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هذا الكتاب عبارة عن مختارات من مقالاي . النقدية الى كنتبت 
جميعها ما عدا اثنتين منها ابعد"الانتهاء "من تشر يح النقد ٠‏ رصفاد«ة 
٠ » of Criticism‏ ۱۹۵۷ . وني مقدمته يبين فلات الكتاب النظري جداً 
آذه بحاجة إلى كتاب نقد عملي يكون بثابة تتم ة له . ورغم.آن هذا الكتاب 
ليس بالمتهم الذي كنت أفكر به » إلا أنه محوي قدراً کبيراً من نقد دقيق 
جداً . فالقالات الأربعة الأولى تقدم باختصار الافتر اضات النظرية الي 
تراتكز عليها المغالات الأحرى . و كان المقال الأول وهو «نماذج الأذدب 
الأصلية » واحداً من ساسلة مقالات. تحمل العنوان العام («.عقيدتي»٠»‏ 
نشرت في الکنيو ن رفيو ×ەviهR‏ 0۸ر۸ من قبل عدة نقاد . اني 
ل ربط النقد بالعقيدة بالطريقة الي . يتضمنها هذا العنوان » لکن هذا 
لقال هو أقدم من تشربح اتقد . وهو إلى حد ما عبارة عن بيان ملخص 
لابر نامج النقدي الذي مم التوصل إليه ني ذلاك الكتاب . أما المغالات 
الثلاث التالية فقد كتبت بعد قشريح النقد . وهي متسقة معه ولکن يمکن 
قراءتما بشکل مستقل وهي لا تستخدم أدوانه الأتقنة . م «الاسطورة ۰ 
القصة والاستہدال » وهي مقالة تبن مدي الرئيسي حول ( نقد الشطورة 
آي أن الاسطوزه عنصر تر کي ف الأذب لن الأب بشکل عام هر 
ا مشت دلة) أما « الطبيعة وهو يروس » فتشرح كيف أن النوزات 
ني تاريخ الأدب هي بشكل ثابت ثورات ي الشكل الأدي ولذاك فهي 


۷ 


عبارة عن إعادة تشكيل للتقاليد الأدبية . أما « اتجاهات جديدة منبنفة 
عن القدية فتقدم مفهوم تاربخ المجاز » و كذاث ال#طوط العامة لصورة 
العام في القرون الوسطى وعصر النهضة . إن صورة العالر هذه قد بينها 
بالتفصيل نظام الكون البطليموسي وسلسلة الوجود . أما بالنسبة إلى 
النقد الأدي فهو بالمقام الأؤل عبارة عن هيكل لاصور المجازية » وأا 
أشرحه على هذا الأساس . 


. تبحث بقية الكباب أعمالا ومؤلفين مختلفين هم ثي القلب من 
اللراث الشعري الانكليزي ذي الصبغة الاسطورية كما هو موجز أي 
المقال عن بلياك : وهو تراث ميوله الرئيسية والسائدة هى ميول رومانسية»› 
ثورية وبروتستانتية . والأسلوب النقدي ني أغلب الأحوال هو المبين في 
عنوان المقال عن سبنسر الذي يبدأ السلسلة » وهو محاولة جعل النفس 
تألف عالاً شعرياً » وذلاث بعرض صوره المجازيه على شكل بناء » أو 
بيئة متماسكة ومتسقه أو بيت خيالي فدخله عندما نبد القراءة . ان هذه 
طريفة بيتس البي اتبعها ني مقال من باكورة أعماله عنوانه « فلسفة شعر 
شيلى » مع: أن ما يدعوه فيه فاسفة أدعره أنا مجازا . 

هذا وأرجو من القارىء الطيف أن يتذ كر أن معظم المغالات ني 
هذا الكتاب كانت أصاا أعاناً قر تت ماهير معينة في مناسبات 
میت تابه کات آي بض اران فكل جرا من جج1 یہت 
أما اختلاف طوها فيعود إلى اختلاف المدة ابي كان يسمح ا رئيس 
الحلسة من عشرين دقيقة إلى ثلائين أو أربعين . وقد قدمت « الآدب 
كسباق » ي المؤتعر الثاني بحمعية الأأدب المقارن الدولية ي كارولايا 
الشمالية عام 1۹0۸ » وبذلك افترضت جمهوراً مهتماً بنظرية الأدب 
المغارن. أما « نحو تعريف عصر الساسية » فقد قرىء ني مؤ تم ر114 
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عن جون هو بكثز آمام مجموعة نظمها الأستاذ إيرل واسرمان . وكان 
دف من ذلا » كما عبر ي ملاحظة ملحقه باأبحث عندما طبع ف 
۴ا إلى مناقشة ما إذا كان أدب نماية القرن الثامن عشر مجرد أدب 
انتقالي آم أنه ببرر ويتطلب نوعاً ميزاً من التحليل الحمالي » . أما « بلياك 
بعد قرنين » كما يشير العنوان » فقد كتبته إمناسبة مرور ماني سنة على 
مولد بلياث عام ۱۹١۷‏ . فيما كانت « الحيالي والمتخيمل » 1 محاضر ة 
العضوية في الحامعة » . وقد قدمت ني اجتماع الحمعية الامريكية للأطباء 
النضسانيين ي تورنتو عام ۱۹٩١‏ » كما تبين الملة الثائية في الال » 
وقدحد دت اهتمامات الحمهور كلا من اتجاه البرهان واختيار الشواهد . 
أما المقالان عن بايرون وإيعيلي ديكنسون فكلاهما مقدمه لمفتطفات من 
شعر هذين الشاعرين معدة لديواني : الكتناب البريطانيون الرئيسيون 
Major Britsh Writers‏ ( ۱۹۵۹ ) وکتاب آمیرکا اارئیسیون 
Major Writers of Americc‏ ۹۹۹۲ الین نشرمما دار نشر 
هار کورت بریس وووراد . وبصفتهما مقدمتین لقتطفات کل من 
الشاعر والشاعرة المذكورين » وموجهتين أساساً إلى طلاب الامعة 
غير المتخرجين » فإمما تحويان صوراً وصفيه أدييه من السيرة الذاتية 
ما لا بتطلب ابتکاراً أو بعتا مباشراً . 

إن أقدم مثال في هذا الكتاب هو دراسة عن بيتس كيب مباشرة 
بعد فشر التناسق المحیف ,اعمس در؟ ان۳۵ عام ۱۹٤۷‏ . وهکذا 
فان هذا الال كتب قبل معظم التفسيرات الدراسية الرئيسية عن بيتس. 
ورغم أني الآن لا أنبذ منه شيا » إلا أي رعا كتبه بكثر من الاختلاف. 
والمقال عن سونیتات شکسیر فقد ساهمت به في کتټاب شرت فيه 
السونبتات أبضاً ما سيب راحه كبيرة للقارىء الحي الضمير : اسف 
لعدم إعادة طباعة جميع السونيتات الي أشرت إليها برقمها نظراً لان 
ذلاف غير عملي . وبشکل مشابه فان القال عن ستیفاز قريب جداً من 
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نھ مجمر Collected Poems dila eé‏ واللاك الضر وري 
Yg ) The Necessary Angel‏ عي êطÃs Opus posthumous da l4‏ 
اموت الي ظهرت بعد المغال ) إلى درجة يكاد يكون فيها غير مستقل 
عنها ٠‏ مع آي آظن آنه سیکون مقالا مجزیاً او قریء کمایچب . 


وإني مسرور لاني وجدت » رغم احتلاف المناسبات وجمهور 
المستمعين » ان المجموعة الحاضرة نشكل كتاباً واحداً يمكن قراءنه 
من البدابة إلى النهاية إذا أراد القارىء . بوجد بعض التكر ار إل أنمعظمه 
يربط بين الأجزاء العماية والنظرية في الكتاب > وبذا فهو يقوم بوظيفة 
تنفي ضبرورة حذفه . وأظن أن العامل الحام ي البرهان الكلي هو 
مفهومي عن اارومانسيه . فالطر كة الرومانسية في الأدب الانكايزي 
تبدو لي الآآن عثابة جزء صغير من واحد من التغييرات الأ كثر حسما في 
تاريخ التقافة » #ا أدى إلى تسمية كل ما كقب منذ ذلات الوقت » ما بعد 
الرومانسيه ٠‏ وبشمل فلاف بالطبع الكتابات الي اعتبرها منتجوها 
مضادة للرومانسية . وة ميزة واحدة مني بشكل خاص في هذا التغيير 
وهي الطريقة الي أصبحت فيها أشكال الحضارة الانسانية معتبرة من 
صنع الانسان بدلا من صنع الله . وتوجد بعض التعايقات على هذا الأمر 
في مقال « الحيالي والمتخيتل » الي وضعتها ني ترتيبها الحالي لان مركز 
جاذبيتها يقع ني الفترة الرومانسية وإن هذه الناحية من التغبير تعطى 
آهمية خاء.ة لشاعرين ني هذه الفترة هما بلياك وبايروت : بليك يتر 
بالاح مشكلة حقيقة الرؤيا الشعرية ٠‏ الي ليست ذاتية ولا هي موضوعية 
بل تظهر للعيان من خلال عماية اللا ذانما . وبايرون يشر بالحاح الوضع 
المأساو ي للفنان الذي ينتج عندما يتحرك الفناتن إلى مر كز الحضارة »> 
إذ يكون المر كز دوماً أكار الأماكن انعزالا . ومن ضمن الؤلفين 
الخديثين الأربعة الذين بم بحنهم هنا » انان منهم ستيفنز وأميلي ديكنسون 
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إعثلان بشكل خاص الاهتمام البليكي عقيقة ما ينخاق : والاان الآحر ان 
جويس وبيس هما أكر انتماء إلى التراث البايروني > وأكثر اهتماماً 
عشكلة الشاعر الملعون انلس ١ءمط‏ وما بمكن أن تدعوه بقظة 
فنيغان Wake‏ sصەعەnصnم۴‏ لعنة الهاوي . وبالغعل تدعره كذلك ي 
مکان ما . وانني تناو ل كلا من الشاعرين بالنسبة لعلافته مع بليلك » 
ولكن الاختلاف ني مر كز جاذپيتهما ابلاغي واضح حى من خلال 
هذا البحث . 


وأخبراً » هذا الكتاب مهدی إل ى - ج ارات لأاسباب عديدة 
ليست مجرد شخصية » بل بصفته شاعراً معاصراً ينتمي بشكل ريسي 
إلى المراث الذي بنته هنا » ويساعد شعره بطريقه تتميز عيويتها 
وفوريتها » ني جعل هذا التراث أكثر وضوحا . أما عنوان الكتاب 
فيأني من عبارتبن ي قصیدته نحو خر liة Towards the Last‏ 
Spike‏ . 
کلية فکنوریا نف 


غاز ع للاؤب لاماي 


كل جموعة منظمة من العارف يكن تعلمها بالتدريج » وتبين 
التجربة أن الأدب بمكن تعلمه بالتدريج أيضاً . لكن جملتنا الافتتاحية 
هذه تدخانا في صعوبة بالنسبة لمدلول الألفاظ وتطورها » فعلم الفيزياء 
مجموعة منظمة من العارف عن الطبيعة مع ذلا قول دارسه آنه بتعلم 
الفيزياء » ولا يقول أنه يتعلم الطبيعة . والفن كالطبيعة هو موضوع 
دراسة منظمة » وجب تمييزه عن الدراسة نفسها الي هي نقد . لذا 
من المستحيل أن « نتعلم الأدب » . فالإنسان يتعلم عنه بطريقة معينة > 
لكن ما يتعلمه › على نحو انتقالي هو النقد الأدي › وبشكل ماثل › 
فالصعو بة الي غالباً ما يشعر با الإنسان ي ٠‏ ا الأدب » تنشأً عن . 
استحالة تعليمه . فكل ٠ا‏ بمكن تعليده مباشرة هو النقد الأدي »> وينما 
لا يتوقع أحد من الأدب أن يتخذ شكل العلم > إلا أنه ا بکل 
تأ کید سبب منم النقد بصفته دراسة منهجية منظبة من أن يكون علماً 
ولو بشكل جزئي على الأقل . ليس عاماً « صافياً » أو دقيقاً » رعا » 
بل ان هذه الاصطلاحات تشكل جزءاً من علم الكونيات الائد ني القرن 
التاسع عشر والذدي ليس له وجود معنا الآن . النقد يتناول الفنون وريا 
يکون هو نفسه فتاً »> ولکن هذا لا يعي آنه بحب أن لا کون منهجياً. 
وإذا کان لابد من أن يرتبط بالعلوم أيضاً » فلا يعي هذا ان يجرد من 


ان النقد بكل تأكيد كما نجده بي المجلات الثقافية والدراسات 
العلمية يتمتع بكل خاصة من خصائص العلم . فالأدلة تفحص بطريقة 
علمية » والمصادر السابقة تستعمل بشكل علمي › والحقول الدراسية 
تبح بطريقة علمية » والنصوص تعد بشكل علمي . أما علم العروض 
فهو علمي ني بنیته . وکذلاث الأمر بالنسبة للضوتيات وفقه اللخة . مم 
ذللف » لدى دراسة هذا النوع من النقدي » يشعر الطالب بحر كة 
نايذة تحمل يعدا عن الأدب » نه جد أن الأدب هو لب ر« الانسا انياٽت » 
حرط ډه أحد جانبیه التاریخ ومن شات الآخر الفلسفة E‏ الى » 1 
فان النقد , بعثر فرعا من فروع الأدب وبناء عايه وبغية ة القنظ يم الفكري 
المنهجي لامو ضوع »> على الطالب أن يتجه إلى الاطار الغاهيمي للءرخ. 
فہما تعلق اا ت ر الاطار المغاهيمي بي للفيلسوف فيما يتعلق بالأفكار. 
وحی العلوم النقدية الأكر مر کزية كاعداد التص لانشر مثا « فانبا 
بدو وکانہا جزء من ٠‏ « خلفية » ترتد إلى التاريخ أو إلى حقل آحر غر 
دي . هذه e‏ توحي لنا آن الميادين الملحقة بالنقد قد تکون و 
بنموذج واسع مرکزي لفهم غوذجي يتسس بعد لكن إذا ما تأسس. 
فازه سیمنعها من أن تکونٍ نابذة. مثل هذا النموذج ان وجد سيجعل النقد 
الشسية إلى الفن مثلما م اة الا إلى الحكمة و رالتار يخ بالنسية ا 
ن . إن از ء لأر من جال النقد ارقي هو ي الوقت الحاضر 4 
جال التعليقات وسيبقى كذلك عل الدوام . ولكن المعلقين >.خلافاً , 
الباسفين لا يشعر ون آم منتمون إلى فرع من الفروع العلمية eel:‏ مهمون 
بشکل رثيسي » وحسب كلمات الرنيمة الدينية › باضاءة ا الي 
يوجدون فيها . واذا حاولا أن عصل Ê‏ ا رل 
النقد» فاننا نجد أنفسنا تتجول فوق مستنقعات رجراجة من العموميات . 
وبيانات حكمية عن القيمة » وتعليقات تأمليه » وخطب منمقة موجهة 
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إلى الأمحاث الءديدة ونتائج أخرى مترتبة عن الخاذ النظرة الواسعة » إلا 
أن هذا الحزء من الحقل النقدي ملىء بالافتراضات الزائفة ٠‏ والسخافات 
الرنانة الي لا تحوي حقاً أو بمتاناً والي من الواضح توجد فقط لأن 
النقد ك کالطزعة يفضل المكان المجدب على المكان الغار غ 


رعا يوحي اصطلاح ( الافراض المزيف ) بنوع من الموقف 
الإجاي المنطقي من ناحيني » ولكني لا أخلط بين الافتراض الهام 
والافر اض الحقيقي ٤‏ ولا أعثبر أن 4 ن المستحسن أن ا در اأسة 
الأدب بانقسام فصامي بين جاني المعى : الحانب الشخصي العاطفي 
والحانب الموضوعى الوصفى » وذلاك نظراً لأن الانسان يجب أن بتجاهل 


ع 


هذا الانقسام إذا أراد انتاج أي معى أدي . وأقول فط أن الميادىء الي 

بستطیم الانسان بواسطتها أن يديز بين نقدمهم ونقد غير مهم ليست 
ميحددة تیحديداً واضحاً حى الآن إذن خطرو تنا الأو ول .۰ هي التعرف على 
النقد التافه » والتخاص منه : اى الكلام عن الأدب بطر يقة 9 تہ اعد على 
تشييد بنية منهجية من المعرفة . فالأحكام العرضية الي تبين القيمة لا تنتدي 
إلى النقد بل إلى تاريخ الذوق وتعكسيي أحسن الأو ال الدوافع البشرية 
الاجتماعية والنفسية الي عجلت بظهورها . ان جميع الاحكام الي لا 
تعتمد قيمها على التجربة الأدبية بل تكون أو عاطفية مسشمدة من تحيز 
ديي أو سياسي » بمكن اعتبارها عرضية . فالأحكام العاطفية تعتمد 
عادة على تصنيفات لا وجود ۵ا أو على التناقضات ( ١‏ شكسبير درس 
اساد + وما اك او غل ردقل عن تجا تة الاي 
فاللغو الأدبي الذي مجعل شهرة الشاعر تزدهر م تتحطم في بورصة(١)‏ 


اة ها هي الاقف يتا وذلف المستجمر الر ى انك البوت ٠‏ بعد 


)١(‏ انظر ماد حظات الكائب ني نهاية الكتاب - المتر جمة 


jo 


إغراقه السوق بأسهم ملتون » يعود إلى شرائها مرة أخرى . أما « دون 
فقد وصل إلى اللروة وستيدأً شهرته ني التناقص ثدريجياً . وتنيسون 
يرفرف بجناحيه قايا » واكن أسهم شيلي مستمرة ي الهبوط »> هذا 
النوع من النقد لا بمكن أن يكون جرزءاً من أي دراسة منهجية لأن 
الدر اسة المنهجية لابد ون تتقدم : وكل ما يتر دد أو يتذبذدب أو يتفاعل 


| ھر ل #رد کلام طمقه متر فه : 


بعد ذلاث نقابل مجموعة من النقاد أكير جدية » إذ تقول : طلبعة 


ي 


اهتمامات النقد هي تاأثير الأدب ني القارىء . دعونا » إذن › نة 
دراسة الأدب جاذبة نحو المر كز » ونببي عماية التعام على تعليل بنيوي 
العمل الأدي ذاقه » فنص آي عمل أدني عظم هو معقد وغامض › وني 
حل التعقيدات مكنا أن نأحذ ما نشاء من التاريخ والفاسفة > شريطة أن 
يظل موضوع دراستنا في المركز . لكن إن كان العكس > فقد جد آنا 
نتيجة تاهفنا للكتابة عن الأدب » نسينا كيف نقرآ الأدب . 


إن نقطة الضعف الوحيدة في هذه الطريقة لفهم الموضوع هي اعتبارها 
بالمقام الأول مناقضة للنقد اناب أو المهتم «بالعلفية» وبدلاف تضعنا أمام 
معضاة غير حقيقية أشبة بالصراح بين العلاقات الداخاية واللحارجية ي 
الفلسفة . فالتناقضات › لا سحل عادة باحتيار جانب ونبد الآحر . أو 
بانتقاء العناصر الأفضل من كلا الطرفين »بل بمحاولة اجتياز طريقة 
التناقض ني عرض المشكلة. إنه لص حيح أن تأخذ المحاو لة الأو لى للاستيعاب 
النقدي شکل تحليل بلاغي أو بنيوي لعمل في إلا أن الطريقة البنيوية 
الصرفة في النقد تشكو من المحدودية ذانما اللي تشكو منها في علم الأحياء. 
وهي ئي حك ذاتا عبارة عن ساسلة غير مترابطة من التحليلات المعتمدة 


ا البنية الأدبية. وذلاث دون ثطو ي آى ث كيشية 
على خر و جود البشة لادرية ودلا دون ٿطویر ي شرح حول کش 
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وصول البنية إلى ما هي عليه » وما هي أقرب الأمور المتعلقة ما . النقد 
البنيوي يعيد البلاغة إلى النقد » لكن لابد لنا من علم جديد للجمال : 
والمحاو له لبناء عام جديد للجمال مستمد من عام البلاغة وحده لا بمكن 
أن تتجنب تعقيد الاصطلاحات البلاغية إلى روحه تقع معها ني الرطانة 
العقيمة . اقترح أن ما نفتقده ني النقد الأدي الآن هو ميدأ للقنسيق › 
وفرضية مركزية » أثبه بنظرية النشوء والارتقاء ف عام الحیاة » تری 
الظواهر الي نعالحها كآجزاء ني مجموعة . إن ميدأ كهذا »رغم احتفاظه 
عنظور لاقحليل البنيوي جاذب نحو المر كز » لايد أن يجرب المنظور 
ذاته على آنواع أخرى من النقد . ) 
إن الشرط الأو ل هذه الفرضية هو الشرط تسه لأي عام من العلوم : 
افر اض التماساث الكامل . ويشير هذا الأفتراض إلى العام ٠‏ ولیس إلى 
ما بعالجه . فالإعان بنظام لاطبيعة هو استنتاج مترقب عن وضوح العاوم 
ااطبيعية . ولو حدث وو ضحت العاوم الطبيعية نظام الطبيعة بشكل كامل 
لكان من المحتمل أن تستنفذ هذا الموضوع . النقد كعام من العلوم 
مهوم كايا ٠‏ .والأدب » كموضوع للعام »> هو في حلود معرفتنا ؛ 
مصدر لا يمذ للاكتشافات النقلبية الحديدة . وسيظل كلللك حى. واو 
توقضفت كتابة أعمال جديدة في الأدب . وإن كان الأمر هكذا › فان 
الببحث عن مدأ التحديد ي الأدب الحد من تطور النةد هو أمر خاطىء.. 
وإن الحزم بأن على الناقد أن لا ييحث ني القصيدة عما هو أكثر ها 
يفترض أن يكون الشاعر قد أراد أن يضع فيها إا هو شكل عام لا 
بعكن تسميته عغالطة الغائية )١(‏ الفجة وهذا ينطبق على ازم بأن الظاهر ة 


)١(‏ الغائية : توجه الشىء حو غاية وخاصة بالنسبة الطبيعة وعملياما - المتر جمة 


1۷ المأهية م٣‏ 


الطبيعية هى كما هى عايه لأن العناية الاهية حكمتها الغامضة قد جعلتها 
کذلاف 


ورغم ما يبدو عليه الافتراض من بساطة لابد من أن بمضى وقت 
طويل قبل أن يكتشف العلم أنه بالحقيقة › منظومة من المعرفة واضحة 
کل الوضصوح ٠‏ وإلی آن بع هذا الاكتشاف > بظل العلم جنينا داحل جم 
آلحر » ولا یولد شکل مستقل . ومولاد علم الفيز ياء من « الفاسفة الطبيعية » 
وعلم الاجتماع من « الفاسفة الأخلاقية » يشرحان هذه العملية . كذلك 
فانه يكاد يكون صحيحاً ان العلو م الحديثة قد تطورت بترتيب قر ما من 
الرياضيات . وهكذا فان علمي الفيز ياء والفلاك قد اتحخذا شكلهها الحديث 
ني عصر النهضة › وعلم الكيمياء ني القرن الثامن عشر » وعلم الأحياء 
ني القرن التاسع عشر والعلوم الاجتماعية ني القرن العشرين . واذا 
أية مفارقة. تاريخية . 

نحن نبيحث الآن عن مبادىء تصنيفية تقع ي منطقة بين نقطتين قمنا 
بتشبيتهما للتو . أولاهما أن النقد محاولة تمهيدية هدفها : التحليل البنيوي 
لاعمل الفني ٠‏ والثانية هي الأفتراض أن هناك موضوعاً كالنقد › وإنه 
مو صو ع مفهو م أو مکن الفهم 2 رجاه داف کا أن نتقدم استقر ائياً عن 
طريتق التحليل البنيوي > رابطين بين المعطيات الي مجمعها محاولين 
رۋية ماذج أ كبر من خلافا . آو رعا نتقدم اسندلاليا »> من خلال النتائج 
الي تارتب على افتراض وحدة النقد . ومن الواضح › طبعاً آنه لا بمكن 
آي من هذین الاجراءين العمل بشکل کر محلو د دول تھ حح من 
الاخر فالااستق راء الصر ف یجعانا نصیع ف متاهاث مین بعشمد على 


اأصدفة ت دما بفصی وا الاستدلال الصرف ل ضیف امد ومفرطُ ف 
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الشسط . دعنا الآن نحاول الاڈ خحطرات جريبية ف کل من الاجاهين 
بادئين بالنهج الاستقرائي . 
11 

إن وحدة العمل الفنى الى هى قاعدة التحليل البنيوي › لا تنتج 
فقط عن إرادة الفنان غير المشروطة » لأن الفنان مسيبها الفعال وحسب»› 
بل إن للعمل الفبي شكلا > وبالتالي له سببه الشكلي . ولأن التنقيح مكن › 
أي أن الشاعر يغير ني القصيدة ويبدل لا لأنه بها أكثر بل لأنما هي 
الأفضل » فذللك يعي أن القصائد » كالشعراء » تولد ولا تصنع » ومهمة 
الشاعر هي أن بجعلها تولد وهي أقرب ما بكون إلى السلامة . وإذا كانت 
القصيدة حية فاا تكون تو اقة مله إلى التتخاص منه وتصرخ ملء صوا 
دغية التتحرر من ذ کریاته الحاصة > تداعياته »> رغبته ي التعبير عنالذات 
وکذلاف للخاصس 2 حال سر ته وآنابیب التغذية المتعلقة بذاثه جميعا . 
نوع من علم النفس الأدني الذي يربط الشاعر بالقصيدة . وقد يكون 
جزءاً من ذلاث العلم دراسة نفسية الشاعر مع أن هذه الدراسة مفيدة بشكل 
ريسي ني تحايل الاخحفاقات ني تعبيره » والأشياء الأحرى فيه الي ما 
تزال عالقة بعمله . لكن الأهم من ذلاك آن لكل شاعر أساطير ه الحاصة 
أو نطاقه الطيغى ٠‏ أو تشكياة الرموز اللحاصة به والى قد يكمن الكثير 
منها ني لا وعيه . وني الأعمال الى ها شخصياما كالمسرحيات و 
الروايات ٠‏ بمكن توسيع هذا التحليل النفسي حى يتد إلى التفاعل بين 
الشخصيات مع أن عام النفس الأدي بالطبع يحال ساو ك هذه الشخصيات 
فقط بالنسبة إلى علاقتها مع العرف الأدني . 
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اها انشا مشكلة السبب الشكلي للقصيدة »> وهي مشكلة متشادكة 
بعمق مع مشكاة الحنس لكن ليس باستطاعتنا أن نكر القول عن الحنس: 
لأن النقد لا يعرف عنه الكثير . والجهود النقدية الكثيرة اللي بذلت 
لتثبيت كامات مثل « رواية » « وملحمة » هي مشير ة باعتبارها أمثلة 
عن سيكولوجيا الإشاعة . على أي حال > هناك مفهومان للجنس من 
الواضيح حطؤهما » وعا أنهما طرفان نقيضان ٠‏ فان الحقيقة يجب أن 
تع ي مكان بينهما . أحدهما هو المفهوم الافلاطوني الزائف والقائل 
بأن الحنس موجود على عو سابق للخاق ومستقل عنه . وهذا بخاط بين 
الأجناس بالتةاليد الصرفة للشكل كالسونيته )١(‏ مثلا . أما الأحر فهو 
مفهوم الأجناس البيولوجي الزاثف الذي يعتبر ها أجناساً متطورة تظهر 
ني حالات .كثيرة من « التطور» بهذا الشكل أو ذاك . 

بعد ذلا نستفهم عن صل الحنس الأدني » فنتجه أولا إلى الأحوال 
الاجتماعية والمتطابات الثقافية الي أنتجته -. وبكلمات أحرى إلى السبب 
ادي لاعمل الفني . وهذا يقودنا إلى التاريخ الأدي » الذي يختلف عن 
التاريخ العادي لكون أصنافه الي يشتمل عليها « القوطي » و « الباروكي» 
و « الرومانسي وأمثاها هي أصناف ثقافية وفائدتما قليلة بالنسبة للنوذج 
العادي . ان معظم التاريخ الأدي لا يصل إلى هذه الاصناف » ومع ذلاف 
فنحن نعرف عنه أكير ما نعرف عن معظم أنواع الثقافة النقدية . ان 
المؤرخ يعالج الأدب والفلسغة بأسلوب تاريخي › والفياسوف يعالج 
التاريخ والأدب بأسلوب فاسفي »> أما ما يسمى منهج تاريخ الأفكار 


فيحدد بداية محاولة لمعابحة التاري وانفاسفة من وجهة نظر نقدية مستقلة. 


(0( السو ينه : قصيدة غالف من E‏ با 4 أو جدها الشعراء الرومان و اقتبسها 
الا نکلز عنم وعدلوا ف موذج قافیتها لمر جمة. [ 
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إلا آننا لا نرال نشعر بأننا نفتقد إلى شيء ما . إذ نقول أن لكل شاعر 
تشكيلة من الصور خاصة به . ولكن عندها يستعمل عدة شعراء قدراً 
كبيراً من الصور نفسها » فلابد أن تكون هناك مشاكل نقدية كر 
بكثير من المشا كل السيرية . وكما يبين المقال اللامع للسيك دن الفيضان 
الھائج › فان رمزاً هاما کالبحر لا بمکن أن يظل محصوراً ي شعر شيلي 
و کیتس أو کولردج . ولابد آن یمتد إلى شعراء آخرین ا شي 
يصبح رمزاً أصاباً ني الأدب . وإذا كان النوع أصل تاريخي › فلماذا 
ينبثق نوع الدراما من ديانة القرون الوسطى بطريقة مشامة جداً الطريقة 
اللي برز فيها من الديانة الاغريقية قبل ذللث بقرون . ان هذه مشكلة 
بنيوية أكر منها مشكلة تتعلق بالأصل › وتوحي بأنه رما تكون هناك 
ماذج أصلية للنوع كما توجد ماذج أصلية للصور . 
من الواضح أن النقد لا مكن أن يكون نظامياً إلا اذا وجدت صفة في 
الأدب تمكنه أن يكون كذلاف » نظام من الكلمات يوازي نظام الطبيعة 
ني العلوم الطبيعية . ان النهموذج الأصلي يجب أن لا يكون عبارة عن 
صنف موحد من النقد » بل جزءاً من شكل كلي › ويقو دنا ذلك ورا 
الى السيؤال عن أي نوع من الشكل الكلي يستطيع النقد أن يرى في 
الأدب . أن استعراضنا للفنون النقدية قد أدی دنا إلى التا اریخ الأدني» a‏ 
ان التاريخ الأدي الكلي يتحرك من البداثي إلى المغقف جداً > وهنا نلمح 
امكانية رؤية الأدب كتعقيد لمجموعة من المعادلات المحصورة سبياً 
والبسيطة الي بمكن دراستها ني الثقافة البدائية . اذا كان الأمر كذلائ › 
فان البحث عن النماذج الاصلية هو نوع من الأنتر وبولوجيا الأذبية 
امهعمة بالطريقة الي يقدم جا الأدب عن طريق أصناف «ابقة الأدب 
كالطقوس الدينية > والاأسطورة و اا الشعبية . وسرعان ما ندرك 


۲١ 


أن العلاقة بين هذه الأصناف والأدب ليست بأي حال من الأحوال علاقة 
حدر من سلالة > إذ أننا نراها تظهر مرة ثانية ني أعظم الأعمال 
الكلاسيكية . وني الحقيقة يبدو أن هناك ميلا عاماً من ناحية الم لفات 
الكلاسيكية العظيمة نحو الرجوع إليها . وهذا يتفق مع شعور شعرناه 
كلنا ني الماضى : إن دراسة الاثار الفنية الضثيلة الحودة » مهما كانت 
فعالة »› تبقى دائ شكلا عرضياً وسطحياً من التجربة النقدية » بينما 
الأثر الفى العميق يبدو وكأنه يجذبنا إلى نقطة نرى فيها عدداً هائلا من 
ماذج هامة متقاربة . هنا نيدأ بالتساۋ ل إن كنا لا نستطيع أن نرى الأدب » 
ليس فقط باعتباره معقداً بذاتة في الوقت المحدد بل باعتباره ينتشر ني 
ایز المغاهيحي من مرکز ما غير مرڻي 

إن هذه الحركة الاستقراقية نحو النموذج الأصلي هي عملية تراج 
عن التحليل البنيوي أشبه بتراجعنا عن لوحة فنية إذا أردنا أن نرى 
التأليف بدلا من عمل الفرشاة في طليعة مشهد حفار القبور ني هاملت 
مثا » يوجد تركيب كلامي معقد » تد من تلاعب المهرج الأول 
بالألفافا. إلى رقصة الموت ني المناجاة اليوركية الى ندرسها ثي النص 
المطبوع . واذا عدنا حطوة إلى الوراء نجد أنفسنا مع ولسون نايت 
و#موسة صه#عإسطك من النقاد »> نصغى إلى وابل منهمر من صور 
الانحلال والفساد . وهنا أيضآ » عجرد أن يتضح انا معن موقع هذا 
المشهد بالنسبة للمسرحية كلها » نرى أنفسنا في منتصف العلاقات النفسية 
الي کانت مركز اهتمام برادلي . لکن بعد کل هذا »> نقول إننا ننس 
النوع : نسى أن هاملت مسرحية »ومسرحية اليزابيية . وهكذا نحطو 
حطوة آخحرى الى الوراء » الى جموعة ستول » وشوونرى المشهد بشكله 
التقليدي كجزء من السياق الدرامي . خحطوة أخرى إلى الوراء ونبدأ ني 
مح النموذج الأصلي للمشهاء إذ أن اعتراف البطل بحبه دون «واربة 
لأول مرة › . صراعه مع لیارتیز وتحدید قدره اقا > م اتزانه 


المماجىء الذي يحدد الانتقال إلى المشهد الأخير » كلها تأخحد شكلها حول 
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قفزة إلى القبر ثم اللحروج منه : القبر الذي ظهر على المسرح فاغرا فاه 
بشکل چ . 


في كل مرحاة من فهم هذا المشهد نعتمد على نوع معين من التنظيء 
الدراسي . نحتاج أو لا إلى محرر يعد النص لنا ثم إلى عالم بلاغة وعالم في 
فقه اللغة وآحر ني السيكولوجيا الأدبية . هذا وليس باستطاعتنا دراسة 
جنس آديي دون الرجوع إلى المؤرح الاجتماعي الأدني والفياسوف 
الأدي ودارس « تاريخ الأفكار  »‏ بل إننا من أجل النمو ذج الأصلي 
نحتاج لعالم دراسات انسانية محلل لنا الأدب . والآن بعد أن أسسنا مو ذجاً 
e‏ للنقد » فان جميع هذه الاهتمامات تبدو متقاربة بانجاه النقد الأدي 
لامتباعدة عنه باتجاه السيكولوجيا والتاريخ والبقية الباقية . وبشكل خاص»› 
فان عام الانتروبولوجيا الأدي الذي يتقصى أصل أسطورة هاملت من 
OEE iE RE‏ 
الطبيعة » ليس مارب من شكسبير بل مقترب من شكل النموذج الاصلي 
الذي أعاد خلقه شكسبير . إحدى النتائج الثانوية لنظورنا ابحديد هي 
أن التناقضات بين النقاد وجزمهم أن هذه الطريقة وليست تلك هي طريقة 
الئقد الصحيحة إنما تبين كلها أن هناك ميلا ملحوظا للذوبان في اللا واقعية. 
لر الآن ما بمكننا أن نحصل عليه من النهاية الاستدلالية ٠‏ 
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بعض الفنون تتحرك ني الزمان كالموسيقى » وأخرى تتمثل في 
المكان كالتصوير الزيني . ني كلتا الحالتين المبدأ المنظم هو التكرار 
مدعو بالايقاع عندما يكون زمنياً والأسلوب عندما يكون مكانيا . لذا 
نتكلم عن إيقاع الموسيقى واسلوب التصوير وفيما بعد كي نظهر عظهر 
الثقافة الرفيعة ندا ني الكلام عن إيقاع التصوير الريتي واسلوب الموسيقى 


0 


بکلمات أخرى » كل الفنون مكن أن نفكر با من حيث الز مان والمكان 
فقطعة موسيقية بمكن دراسة موضوعھا بشکل کل وني آن معا بینما بمکن 
رؤية لوحة كآثر من آثار نظرة معقدة من الفن . ويبدو الأدب ي موقتف 
a‏ بين الموسيقى والتصوير . فمن جهة تشكل کلماته أوزاناً تقارب 
ENE ARTE NON‏ 
عاذج شبيهة بالرموز اليروغليفية أو ا . وأن لحاولات 
للاقتراب من هذه الحدود ما أمكن تشكل الجسم الرئيسي لما يدعى 
رالكتاية التجر يبية. هذا و بمكننا أن ندعو الايقاع الأدني بقن القص والسيطرة 
الذهنية المترامنة على البنية اللفظية والمعى أو المغزى بالأساوب . ا 
ڏستمع ننصت إلى قصة ما لکن عندما ڏستو عب سلوب الکاتب الكلي 
فانتا ر( 0 لے » ما يعتيه . 

عة مغالطة هي التمشيل بالصور وهذه المغالطة تفيد النقد الأدي أكار 
ما يقيده نقد الرسع . وهذا هو السبب الذي مجعلنا نميل إلى ا 
القص تصويراً متسلسلا للحوادث في « حياة » خارجية » واعتبار المعى 
انعکاساً « لفکر ة » خارجية . وإذا استعملت هذه بشكل صحبح 
كاصطلاحات نقدية » فان سرد المؤلف للقصة يشكال حركته طولياً › 
بينما يكون المعى عبارة عن وحدة شكله الكامل . كذلات فان الصورة 
ليست مجرد نسخة فعلية مطابقة لشي ء خارجي > لكنها وحدة من 
وحدات ال ركيب اللفظي وهي جزء من نموذج أو إيقاع متكامل . 
بل حى الأحرف الي يستعملها المؤلف ني كتابة كلماته تشكل جزعاً 
من صوره المجازية رغم أا لا تستدعي ملاحظة الناقد إلا في حالات 
خحاصة ( كاحناس الاستهلالي )١(‏ مثلاً ) وبذللف يصبح سرد القصة 


7 اناس الاسعیاد ٠‏ تکریر سرف او اکر ي یل لقن تجار رن 
e)‏ 


٤ 


رای ككل اف اما رالمات ا م 2 
اللحنية والإيقاعية للصور المجازية . 


٠‏ يعتمد الايقاع أو الحركة المتكررة اعتماداً كبيراً على الدورة 
الطبيعية > وكل شي ء ني الطبيعة يظن به بعض الشبه بالأعمال الفنية › 
كالزهرة أو أغنية الطير » ينتج عن تزامن شديد بين الكائن العضويي 
وإيقاع بيتته » وخاصة إيقاع السنة الشمسية . وبالنسبة الحيوانات فان 
بعض تعبیرات التزامن » کرقصات التراوج عند الطيور يمكن تسميتها 
شعاثر » ولكن ني الحياة البشرية تبذو الشعائر و كأنما جهذ إرادي ر وبالتالي 
عنصر السحر فيها ) لإعادة الامساك بألفة ضائعة مع الدورة الطبيعية . 
رارع يجب أن يحصد محصوله ني وقت معين من السنة » لكن با 
أن هذا الأمر الزامي فالحصاد محد ذاته ليس شعاثرياً با معى الدقيق للكلمة 
بل إنه تعبير مقصود عن الرغبة ني تزامن الطاقات الانسانية والطبيعية في 
ذلك الوقت الذي تنيع أغاني الحصاد »> وتضحيات الحصاد › وعادات 
الحصاد الفولكلورية الي ندعوها شعائر . ففي الشعائر › إذا. > قد جد 
أصل سرد القصص ٠»‏ وذلك لكون الشعاثر سلسلة متتابعة زمنياً من 
الأفعال الي يكمن فيها المعى أو المغزى المقصود ويمكن للمراقب رؤيتها 
لكنها تكون محجوبة عن أنظار المشار كين أنفسهم . ان الشعائر تجذب 
نحو السرد المجرد الذي لو كان مكنا » لكان عبارة عن تكرار آلي لا 
وع كما ان علينا أن نلاحظ أيضاً ان الشعائر تميل بائنظام لأن تصبح 
موسو عية فالأشياء الهامة المتكررة ني الطبيعة »> كالأيام » أطوار القمر › 
القصول » انقلاب الشمس الصيفي أو الشتائي › أزمات الوجود من 
اليلذد إلى الوفاة كلها ها شعائرها التعلقة بها . ومعظم الديانات العليا 
مجهزة بمجموعة محددة من الشعائر اللي توحي > إذا سمح لنا التعبير › 
بالنطاق الكامل من الأعمال الي يحتمل أن تكون هامة أي الحياة البشرية. 


o 


من ناحية أحرى » نجد أن نماذج الصور المجازية أو راتما ذات 
الأهمية هي ذات أصل نبوئي وتستمد أهميتها من لحظة ظهورها + من 
عة الادراك الفوري دون رجوع مباشر إلى الزمن › والي يبين أهميتها 
«كاسيرر» ني كتابه الاسطورة واللغة : وبحصولنا عايها على شكل أمثال 
وأحاج ووصايا وحكايات فولكاورية تبيحث ني الأسباب نجد فيها مقداراً 
كبيراً من السرد القصصي > وهذه أيضاً تتسم بالطابع الموسوعي › 
مشيدة بنية كاملة من الأهمية › أو العقيدة » من أجزاء عرضية ونجريبية . 
و كما أن فن القص اللءالص من أعمال اللاوعي › كذلاث فان المغزى 
المحض اللءالص قد بكون حالة من حالات الوعي لا بمكن إيصاها > لأن 
الايصال يبدا بيناء القصة 

إن الاسطورة هي قوة الإعلام الرئيسية الي تضفي على الشعائر مغزى 
النہموذج الاصلي »وعلى النبوءة صفة النموذج الأصلي للفن القصصي . 
لذا فان الاسطورة هي النموذج الأصلي › مع آنه من اللائم أن نقول 
اسطورة فقط لدى الاشارة إلى سرد القصة »› ونموذجاً أصلياً لدى التكام 
عن الأهمية . وني دورة اليوم الشمسية > ودورة السنة الفصلية والدورة 
العضوية للحياة البشرية » يوجد عوذج واحد للأهمية » تشيد منه الاسطورة 
قصة رثيسية حول شكل ماءالشمس جزء منه »واللحصوبة النباتية جزء 
آحر » والعزء الثالث هو إلاله أو النموذج الأصلى للانسان . ان الأهمية 
الرئيسية ذه الاسطورة قد فرضها كل من يونج وفريزر بشكل خاص 
على نقاد الأدب » إلا أن الكتب العديدة الموجودة حوها ليست دائماً 
منهجية ني معابحتها . لذلاف أقدم هذه القائمة التالية عن أطوار هذه 
الاسطورة :ٌ 

١‏ - طور الفجر ٠‏ الربيع والميلاد » أساطير مولد البطل » الازدهار 


۲۹١ 


والبعث » الحليقة ثم ( لأن المراحل الأربع تشكل دورة ) ازام قوى 
الظلام » والشتاء والموت » الشخصيات الثانوية : الأب والأم . النموفج 
الأصلي للرومانسية ولعظم الشعر الحماسي والعاطفي . 

۲ - طور الذروة » الصيف والزواج أو النضر. أساظرر ا التمجند 
الزواج المقدس ١‏ والدحول إلى الحنة . الشخصيات الثائوية : الرفيق 
والعروس ٠‏ النموذج الأصلي للكوميديا والشعر الرعوي والانشودة 
اارعوية ۰ 

۳ طور الغروب > اللحربف والموت . أساطير السقوط » والاله 
الملحتضر » والموت العنيف والتضحية وانعزال البطل . الشخصيات 
الثانوية : الحائن والمرآة المثيرة . النموذج الأول للمأساة والمرثاة . 

>٤‏ طور الظلام » الشتاء والانحلال » أساطير انتصار هذه 
القوى » أساطير الفيضانات وعودة الفوضى وهزعة البطل . وأساطير 
جور دامر انج الشخصيات الثانو ية الغول والساحرة النموذج 
الأصلى للهجاء ( انظر مثلا خاتمة دنسياد ) . 

إن البحث الذي يقوم به البطل يميل أيضاً إلى جعل البى اللفظية 
الثبوثية والعرضية جزعءا منه »> كما نرى › لدى مراقبتنا الأساطير المحلية › 
الفوضى الناتجة عن اندماج الظهورات النبوية بالأساطير القصصية عن 
الآمة المتعددة . وني معظم الديانات العليا تصبح هذه بدورها أسطورة 
البحث الرئيسية ذانما الي تبرز من الشعائر > كأسطورة المسيح 
الي أصبحت البنية القصصية لنبؤات اليهودية . فطوفان محلي بمكن أن 
تنبثق عنه حكاية شعبية بمحض الصدفة . ولدى مقارنة قصص الطوفان 
یتبین لنا كيف تصبح مثل هذه الحكايات أمثلة سريعة عن أسطورة 


۲۷ 


الاحلال . أحراً نجد أن ميل كل من الشعائر والظهورات النبوية لأن 
تصبح موسو عية شاملة يتحقق في الكتلة المحددة من الأساطير الي تتكون 
منها الكتب المقدسة للديانات . وبالتالي فان النصو ص المقدسة هى الوثائق 
الأولى الي يتوجب على الناقد أن يدرسها كي يحصل على رؤيا شاملة 
لاموضوع . إذ أنه بعد أن يفهم تركيبها » يستطيع الاحدار من النماذج 
الأولى إلى الأنواع ويرى كيف تبرز الدراما من الحانب الشعائري 
للاسطورة » وكيف تبرز الأغنية من قطع مجزأة أو من ادراك ملهم > 
دنا مضی اللاعحمة 5 موسو عة ر اسي 


تلزم بعض كلمات التحذير والتشجيع قبل أن يغامر النقد الأدي 
في رمم حدوده ي هذه الحقول . وإنه لحرء من عمل الناقد أن يبين 
كيف أن جميع الأنواع الأدبية مشتقة من أسطورة البحث › إلا أن 
الاشتةاق هو منطقي ضمن علم النقد : والاسطورة - البحث ستكون 
الفصل الأول ني جميحع كتب النقد الي ستكتب ني المستقبل واي ستعتمد 
على معرفة نقية منظمة وكافية لأن تدعو نفسها « مقدمة » أو موجراً) 
وتظل قادرة على الاحتفاظ مستوى عنواما » لكن بمجرد أن نحاول 
تفسير الاشتقاق حسب الترتيب الزمبي › جد أنفسنا نكتب قصصاً مزيفة 
تعود إلى ما قبل التاريخ وزظريات عن التعاقد الاسطوري . ومرة ثانية 
عا أن علم النفس وعلم الانروبولوجيا هما علمان واسعا التطو ر » فان 
الناقد الذي يعالج هذا النوع من المادة لابد وآن يظهر بعضاً من الو قت 
عظهر الهاوي بمذه المواضيع . هذان الحانبان من النقد غير متطورين 
بالمقارنة مع تاريخ الأدب والمئطق . والسبب ني ذلك يعود إلى التطور 
المتأحر لاعلمين المتعلقين بهما . لكن الحاذبية الي يشعر ما نقاد الأدب 
تجاه كل من كتاب الغصن الذهبي وكتاب يونغ عن رموز اللبيدو 
لا تعتمد على الهواية » بل على كون هذه الكتب » ني المقام الأول دراسات 


مهمة جداً بي النقد الأدي 


۸ 


على أي حال فان الناقد الذي يدرس مبادىء الشكل الأدني يكون 
اهتمامه مختلفاً تماماً عن اهتمام عام النفس عالات الفكر أو اهتمام 
الاذر و بو لوجى بالمؤسسات الاجتماعية > على سبيل الال : الاستجابة 
الذهنية جاه سرد القصة تكون بصورة رئيسية سابية وتجاه المغزى تكون 
بصوره رئيسية ايجايية . وانطلاقاً من هه اسلقيقة یتکشف کتاب 
عاذج الثقافة للكاتبة روث بند كت عن تمييز بين الثقافات « الابولونية » 
المعتمدة على إطاعة الشعائر وبين « الديونيسية » المعتمدة على تعريض العقل 
التنبؤي بشكل متوتر إلى ادراك مفاجىء.والناقد يلاحظ كيف أن الأدب 
الشعي متلائم مع جمود العقل والمفتقر إلى التدرب » يركز تركيزاً كبراً 
على الم القصصية ء بينم ينتج عن المحاولة المعقدة لصم العلاقة دن 
الشاعر و یسه و من الاسشنارة ایجده لدی رامبو ْ واظات من الادراك 
المفاجىء المنعزل لدی جويیس ۰ ومغهوم لاطبيعة کمصدر للقن ات ده 
لدی ډو دلبر . کذلاک بلاحظ الناقد کہیف رظهر الأدب ٤‏ تطوره ا 
هو بدائي لی ما هو واع بذاته > تحولا تدريجياً ني انتباه الشاعر من 
القم القصصية إلى القم ذات المعى . وهذا التحول هو أساس تمييز شيار 


بين الشعر الساذج والشعر الوجداني . 


إن علاقة النقد بالدين هي أ كر تعقيداً عندها يعالحان الوثاثق نفسها . 
ففي النقد كما هو الحال ي التاريخ » يعتبر الشيء الاي داناً على آنه 
صنعة دشر به . الله دالنسية لااقد » سو اع وجل ف الفر دوس المفقود 
أو الانجيل » هو شخصية ني قصة انسانية . وبالنسبة لاناقد أيضاً يفسر 


آي نوع من الظهور )١(‏ على أنه ظاهرة عقلية مرتبطة ني أصلها ارتباطاً 
)١(‏ ميد الفطاس لدى المسيحيين » ذكرى ظهور المسيح للحكماء الثلاثة 


وتطلق الكلمة على أي نوع من ظهور اللهة للبشر »> وتستعمل مجازا 
بالاشارة الى التجلي _ المترجمة . 


۲۹ 


وثيقاً بالأحلام ولا بفسر على أنه لغز اله أو شيطان متلبس غيره . وجرد 
اثبات ذلك يصبح من الضروري القول إنه لا شيء في النقد أو الفن 
جبر الناقد أن يتخذ موقف الشعور العادي الواعي تجاه الحام أو الله . 
الفن لا يتناول الأمور الحقيقية بل الممكن تصورها . والنقد » مع أنه ي 
النهاية سيمتلاث نظرية ني التصور » لا حكن تبرير قيامه بأي عاولة من 
أجل تطوير أو افتراض آي نظرية للواقع . من 'اواجب فهم هذا قبل 
ذ كر النقطة التالية والأخيرة . 

لقد عرّفنا الأسطورة الرئيسية ي الأدت › من ناحيتها ااقصصية 
بأسطورة البحث . والآن إذا أردنا رؤية هذه الأسطورة الرئيسية كنموذج 
للمعتى أيضاً : علينا أن نبداً بأعمال اللاشعور حيث ينثا التجلي » أي 
نکلمات اخری علا أن مدا من الحلم . دورة الانسان من اليقظة إلى 
الحلم تماثل الدورة الطبيعية لانور والظلمة » ورعا في هذه المماثلة تيدأ 
الحياة المبدعة بأ كملها » وهذه المماثاة في معظمها عبارة عن تناقض : 
إذ آنه في وضح النهار يكون الانسان ني قبضة الظلام فريسة اليأس والضعف 
كما أنه في ظلام الطبيعة يستيقظ « اللبيدو » أو الذات البطولية المتصرة . 
لذا فإن القضية الأخير ة للفن الذي دعاهآفلاطون حام العقول المستيقظة » هي 
تبديد هذاالتناقض »ومز ج الشمس بالبطل »و حفيق عالم تغطابق فيه الرغبة 
الداخلية مع الظروف الحارجية : هذا طبعاً هو المدف نفسه الذي تعتمده 
الشعائر في عاولتها ابمحمع بين القوى البشرية والطبيعية . لذا فان الوظيفة 
الاجتماعية للفنون › متصلة اتصالا وثيقاً مع تصور المدف من العمل 
في الحياة البشرية : وهكذا بالسبة للمغزى › بحب أن تكون الأسطورة 
الرئيسية للفن هي الرؤيا للغاية من الحهد الاجتماعي » ومن العالم البسيط 
لارغبات المحققة › أي المجتمع البشري الحر . وبمجرد فهم هذه الأمور 
يصبح من السهل رؤية مكانة النقد الرئيسية بين العلوم الاجتماعية الأخرى»› 


fe 


من تفسير وتنظم لرؤيا الفنان . وقي هذه النقطة بالذات > نستطيع أن 
نرى كيف آن المغاهي الدينية عن الغاية النهاثرة لاجهد البشري نهم النقد 
کر ھا من المغاحم 


إن مغزى الاله أو البطل في الأسطورة يكمن في أن مثل هذه 
الشخصيات المولودة على شكل ائسان إلا أا تملك سيطرة أكبر على 
الطبيعة » تبي بشكل تدريجي ربا وحدة شخصية كلية القدرة فيما 
طبيعة لا مبالية . هذا المجتمع هو الذي يدخله البطل بانتظام متخذاً إياه 
مثله الأعلى . وهكذا يبدأ هذا العالم الممجد بالانفصال عن دورة الببحث 
المستمرة حيث النصر كله شي ء مؤقت وزائل . لذا إذا نظرنا إلى أسطورة 
الببحث كنموذج لاتخيلات » فاننا ذرى بحث البطل قبل كل شيء من 
حلال ما تم ابجازه . وهذا بعطينا موذجنا الرئيسي لصور اللموذج 
الأصلي » أي رؤيا البراءة الي ترى العالم من منطلق الفهم البشري 
الشامل . أا تنرافق وتكون موجودة عادة على شكل رؤيا عالم الحلود 
أو الحنة ني الدين . قد ندعو هذه الرؤيا بالريا الكوميدية للحياة بالمارنة 


‌ الرۋيا المأساوية الى 5 ٹری البيحث ا دصيغة دور ته المقررة فط 


وننهي القول بقائمة ثانية من المحتويات اول بواسطتها ابراز 
النموذج الرئيسي للرؤيا الكوميدية والأساوية . إن أحد المباديء اارئيسية 
لانقد المعتمد على النماذج الأصلية هو أن الأشكال الفردية والكونية 
الصورة هي أشكال متماهية > وأسباب ذلك أكثر تعقيداً من أن نفهمها 


الآن . لكن سنمضي طبقا للخطة العامة للعبة « العشرين سؤالاً » › أو 
إِذا أر دنا > لعبة « سلساة الوجود العظيمة » : 


١‏ ني الرؤيا الكوميدية »> يكون العالم الانساني عبارة عن وحدة 


4 


لصور النقاش » تباذل الأفكار والمشاعر » النظام > الصداقة والحب 
أما ني الرؤيا المأساو ية » فالعالم الانساني عبارة عن حكم طغیاني آو 
فوضوي » شخص مفرد أو منعزل › قائد يق وظهره لاتباعه » 
مارد الرومانسية المستأسد على من هو أضعف منه > البطل المهجور 
أو الخدوع . من هنا فان الزواج > أو ما شاه من الا کتمال › ينمي 
إلى الرؤيا الكوميدية . أما البخي ٠‏ أو الساحرة وغيرها من تشكياة « الم 
لمغز عة » 'يونح فتنتمي إلى الريا المأساوية . كذلك فان جميع الكيانات 


السماوية أو البطولية أو الملاثكية أو ما فوق البشرية تتبع النموذج اليشري . 


۲ - ني الريا الكوميدية عالم الحيوان هو جماعة من حيوانات 
أهلية هي عادة قطيع أغنام أو حمل أو أحد الطيور الألطف » كالمامة 
ثلا . وهذا هو النموذج الأصلي للصور الرعوية . أما في الرؤيا المأساوية 
فیشاهد عالم الحيوان على شكل حيوانات أو طيور جارحة › ذئاب »> 
ا فاع انىن أو ما تاها : 

۳ ني الرؤيا الكوميدية عالم النبات هو حديقة أو بستان أو 
منتزه »> شجرة حياة أو وردة أو زهرة لوتس : وهذا هو النموذج 
الأصلي لاصور الرعوية كعالم مارفيل الأحضر أو كوميديا الغابات 
لشكسبير . أما ني الرؤيا الأساوية فان الغابة تكون مشؤومة كتللك الي 
في کومس أو ي افتتاحية الححم أو تكون أرض بور أو برية أو شجرة 


5 


مولا . 

٤٠‏ ني الرؤيا الكوميدية » عالم المعادن مدينة » أو بناء أو معبد 
أو حجر واحد » حجر نمين متوهج عادة - والحقيقة أن السلسلة الكوميدية 
بكاملها » وخاصة الشجرة » بمكن رؤيتها مضيئة أو مشتعلة . كذلاك 
فان النمو ذج الأصلي للأشكال امندسية « القبة المضاءة بالنجوم » تنتمي 


۲ 


إلى هنا : أما تي الرؤيا الأساوية فيشاهد العالم المعدي على شكل صحارى ٠‏ 
صخور » خرائب أو بأشكال هندسية مشؤومة كالصليب . 


ه ‏ آي الرؤيا الكوميدية » العالم غير المتشكل عبارة عن نمر > 
مکون تفلیدياً من آریع طبقات وهو أثر على الصورة الي رسمها عصر 
النهضة للجسد المعتدل بأحلاطه الأربعة . وني الرؤيا الأساوية يصبح 
العالم بحرا > إذ أن الأسطورة القصصية للانحلال هي غالباً أسطورة 
فيضان - وان اتحاد صور البحر مع الحيوان بعطينا الحيوانات البحر ية 
الضخمة وما شابمها من الوحوش الائية 
ور أن هذه القائمة تبدو جلية » الا أثنا جد أن نوعية کبیرة 
الور ال ا ی ا و ا 
شهير عن الرؤيا اللهاوية وهو « الامحار إلى بيزنطة ٠‏ للشاعر(ييتس)» 
فانه محوي المدينة » الشجرة » الطير » جماعة الحكماء » الحلقة الدائروية 
اة و فان عن العالم الداثروي . وبالطبع » ان السياق الکوميدي 
أو الأساوي العام هو الذي بقرر تفسير أي لغر : وهذا واضح بالنسبة ‏ 
لنماذج أصلية حايدة نوعاً ما كابحزيرة الي يمكن أن تكون جزيرة 
ارو سبرو أو سيرك . ا ٤‏ 
قوائمنا هذه ليست بالطيع أولية فحسب بل هي مبسطة إل حد كبير . . 
كما أن معابلتنا الاستقرائية للنموذج الأصلي كانت نوعاً من العالحة. 
الحدسية على أن النقطة المامة ليست ني عيوب كل من النهجين إذا ما 
عوبلها على انفراد » بل في حقيقة أحرى هي أنه في مكان ما وبطريقة . 
ما سيلتقي النهجان في الوسط . وإذا ما التقيا تشکلٽ القاعدة لتطور. 
اشد تطررا جا وشام :2 


٣م الماهية‎ ٣ 


زوجم تی انه شس 


لارو . رلا ولاك لرن 


إن الأسطورة.مفهوم يسري ني العديد من الات الفكر المعاصر : 
الانثروبولوجيا » علم النفس > السين المقارن » علم الاجتماع وجالات 
أخرى كثيرة . ما بلي هو حاولة لتفسير ما يعنيه هذا الاصطلاح من 
النقد الأدي اليوم . شل هذا التفسير جب أن بدا بالسۋال التالي : لاذا 
دحل هذا الاصطلاح ني النقد الأدي ' ؟ پوجد واب منطقي واحد على 
هذا السؤال : لأن الأسطورة کو ضرا سانا ی آلا د ؛ 
ا اهتام الشعراء ا وامیولوجيا کان ماح ا ا 
منڏ رمن هومیروس : 

هناك قسمان واسعان من الأعمال الأدبية بمكن تسمية الواحد بالقسم 
القصصي والاخر بالقىم المعتمد على فكرة رئيسية : الأول يشمل الأعمال 
الأديية ذات الشخصيات الداحلية » ووي الروايات والمسرحيات 
والشعر القصصي أ والحكايات الشعبية و كل ما يروي قصة . أما ي 
الأذت في الزضر عة 6 فان الرلف والقاريء سا الشخضان الريدات 
المعنيان » وهذا القم بحتوي على قصائد من الشعر الغنائي ومقالات 
وشعر تعليمي وخطب » وان كل قدي له نوعه من الأسطورة . ولكننا 
سنهتم ” هنا بالحزء القضي من الأدب وبالأسطورة في شكلها الأ كر 
شيوعاً والأسهل معرفة كنوع معين من السرد القصصي 


۳٤ 


عندما يعالج ناقد ذوعا من الأدب » فان من الطبيعى جداً أن مجمده» 
أن یتجاهل حر کته ي الزمن وینظر اليه على أنه عوذج کامل. من 
الكلمات » توجد أجزاؤه جميعاً ني آن واحد . أن هذا الأساوب. ني 


المعاللحة مشترك بين جميع أنواع أساليب النقد تقريباً »> وني هذا الأمر 


يعفق النقاد الحدد والقدماء. العهد . ولكن ني تجربة الأدب المباشرة› . 


الي هي شي ء آخحر حتاف عن النقد » نشعر با حكن تسميته الاقناع 
بالاستمرار ٠‏ تلاك القوة الي تازمنا على قلب صفحات رواية ما »> واي 
تشدنا إلى مقاعدذا في المسرح . رعا کون هذا الاستمرار منطقياً » 
أو مزيف المنطق » أو نفسياً أو بلاغياً و بک ف س وهدیر 
الشعر الماحمي أو أي مكافاأة يظن القاريء أنه يناها من معرفة هور ب 
المجرم ي e‏ > او ف فعل جنسي لرطلة قصة غرامية . وقد 


نشعر فما دعا أن هذا الاحساس بالاستمرار م هر لا من قبیل الأوهام 


و کأنا کا کٹ اثر حر ما , 

يتو اجد الاستمرار ي عمل دي عل علدة مستويات متواترة » 
فكلى كامة و كل صورة › ني المقدمة » بل كل صوت بجعله الكلہات 
مفهوماً أو غير مفهوم » سهم بشكل ضثيلل ي .ا لحر كة الكلية . إلا أن 


الالتفات إلى مثل هذه التفاصيل خلال التجربة المباشرة يتطلب تر كيزا 


هاثلا . وهذه التفاصيل تخص نوعاً من الدراسة الأدبية الي تبحث ي 


الوحدة الاآنية . وأما الذي نشعر به خلال التجربة المباشرة فهو عبارة 
القصة . وني اللغة الانجليزية العاديةتعنى كلمة « حبكة » هذا التسالسل 


ار اراد اح ن ن ام ر ا ا 


للأصوات والصور فان كلمة « السرد اله صمي ) تبدو طبيعية أك 


من ١‏ خبكة »مع أن هذا الاختيار خاضع للاستغة‌ال اوليس لضحته أ 


fo 


المتأصلة . ان كلتا الكلمتين عبارة عن ترجمة لكلية ماثيوس الني أوجدها 
ارسطو الا أن ارسطو كان يعني بشكل رثيسي ما ندعوه الآن حبكة : 
أما :كلمة «.السرد القصصي » بالمعى أعلاه فهي أقرب إلى كامته لكسيس . 
الحبكة > إذن » هي أشبه بالأشجار والبيوت الني. نر كز آنظارنا عايها 
من خلال نافذة قطار : ما السرد القصصي فهو كالأعشاب والأحجار 
اني تندفع إلى المقدمة . 
تجابهنا الآن صعوبة غريبة . يقول ارسطو أن الحبكة هي حياة المأساة 
وروحها ( ويعي ضمنياً الأدب القصصي بشكل عام ) : روح الأدب 
القصصى ٠‏ إذاً > هى الحبكة أو عاكاة العمل أما الشخصيات فتوجد 
بشکل a‏ کعمل من أعمال الحبكة . وي تجربتنا المياشرة للأدب 
القصصي نشعر بقدار أهمية الاستمرار المطرد للحوادث الذي يشد 
انتباهنا ویرشذه »› ولکن فیما بعد » عندما حاول أو التفكر 
عا شاهدذاه »> فان هذا الشعور ا هو واحد من أصعب الأمور 
الممكن استردادها . إن ما يرز ني أذهاننا هو تشخيص حي »> خطاب 
عظم » صورة بلاغية بارزة »> مشهد منعزل » آجزاء. صغيرة تم تحقيقها 
باقناع غير عادي .ان تلخيص الحبكة وعلى سبيل المثال » إحدى روايات 
سکوت » له ذلا ٠‏ المخدر على السامع كتلخيص حام الايلة الماضية . 
ليست تلاك هي الطريغة الي نذدكر فيها كتاباً » أو على الأقل سبب 
تذ کر نا له وی بالنسبة لعمل قصصي نعرفه جيداً › كهاملت › 
رغم آننا نذ كر سلسلة من المشاهد » ونعرف أن الشبح بآي ني اأبداية 
وا ش اتيز دت ني النهاية » فان حوزتنا هذه الأمور 
تتصف بعدم E‏ ا ا ارا شکسپیر انتاريحية > 


فان .احتفاء هذا الاستمرار. .کر و ضوح سا . وان la‏ عل د لیل | کسفورد 


۳٦ 


إل الأدب الانکلیزی مر جعاً قيماً هو إلى حد كبير جودة تلخرصه لمع 
الحبكات القصصية الى يساها الانسان . هال ملخصاً للملك جون : 


« إن هذه المسرحية » مع بعض الانحرافات عن الدقة التارية > 
تبحث ني حوادث متلفة خلال حكم الللك جون » وخاصة مأساة الشاب 
آرثر » وتنتهي موت جون ي كنيسة سوينستيد . نقطة هامة > هي عدم 
یار ع ا 
لر ن تالز لک یت واه رر اوی 
التعقيدات السياسية المصورة » هو ظرف فالكونبر دج الابن غير الشرعي » 


وحفة روحه وشهامته ) . 


ذلات تقريباً هو الشكل الذي ند ك ر المسرحية عاره e‏ فالکو لیر دج 


و نحطاره الرائم : ي النهاية ¢ ند فش ھا موت الأمر ا نذکر 
کو ستانس 4 نذ کر ا عن الاجا کارٹا ns‏ م الأضواء 
نذ كر الملك المتقلب » العنيد المتحدي . ولكن ماذا حدث ف المسرحية ؟ 
ماذا كانت الحوادث الني جعلت منھا عاکاة عمل ما ۲ هل ہم هذا ؟ 


إذا كان ذلك غير مهم » ماذا محدث للمبدأ القائل إن الشخصيات وجدت» 


من آجا ل العمل والذي شرا ته بشکل حږوي لدی مر اقہتنا 
لاسر سحية + اما إذا کان الأمر هاما » هل نحن مز معول على اراح 


نظر ية : شف اة 6 سید فة محل لةة محو املك جولك من را اد د ا مسر حيات 


التقليدية ؟ ؟ 


مهما يكن اب واب النهائي »> مكنا مؤقتاً قبول المبدأً القائل إنه 
لحلال: التجر بة المياشرة للأدب القصصي ¢ يکون الاستمراز هو مر کز. 
انتہاهنا . d!‏ ذا کر تنا فما عا > أو | آدعوه حوز تنا هه التعجر بة غيل 


إلى عدم الترابط > وان انتباهنا ينتقل من تسلسل الأحداث إلى غور.. 


۷ 


آخر:: الشعور عا .يدور حوله. هذا العمل القصصي > أو ٠ا‏ يدعوه النقيد 
عادة با لمو ضوع .ون زلاحظ. أننا عندما نستمر ثي دراسة وإعادة قراءة 
عمل قصصي » لا ميل إلى إعادة تر كيب الحبكة » بل لأن م کار 
وعياً بالموضوع »> ورۋية جميع ES‏ على ا ہا مظاهر ما . وهکذا 
فان الحوادث 0 > آثاء دراستنا النقدية > ذا ال الأدني « گیل 
0 البقاء غير مر ابطة فصا عن دعضها ا ْ و معا 
بطريقة جديدة . حى إذا 2 هذا العمل الأدي عن ظهر قلب » 
ان چا ت صحيحاً. . وإذا كنا نكتب أو تحاضر عنه » فاننا 


1 


دا عادة بشي ء آلحر ا ا ا العمل طو لا 2 


والآن > يوجد في مفهوم « الموضوع ١‏ کہا ي مهوم « السرد 
القصصي » عدد من العناصر المميزة واحد منها ١‏ فكرة امو ضوع (“ 
الي يعبر عنها النقد عادة بنوع من التعبير اللعخص . إذا سثلنا ما الذي 
لور ول ورات اا ل ا ق أن موضوغها 
2 غاکات سالم للساحرات » وبشکل مشابه » فان موضوع هاملت 
هو عاولة هاملت الانتقام من عمه الذي فل راه وآزوج أمه . إلا أن 
فام او لغيه عن هاملت بدا بالقول ( مقتبس عن ذاکره غير موثوف 
ا ) : ( هذه قصة رجل لم يستطع أن يصل إلى قرار « هذا مهوم لكر ة 
الر تيسية تلف اما : انه يعبر عن الفكرة الرئيسية باغة القيمة اجار تة : 
وإلى ألحد الذي يكون هذا القول تعبيرآ كافياً عن الفكرة الرئيسية في 
هاملت » تصبح المسرحية ازا والشخصية الرئيسية صفة جسدة لار دد . 
ويقول روبرت بن وارن ني دراسته النيرة عن البحار الحرم أن هذه 
القصيدة انبثقت. عن » وكتبت حول الاعتقاد بأن الحقيقة متضمنة 
« أي العمل -الشعري إلى درجة أن الاهتمام الأخلائي والاهتمام الحم الي 


بكونان جانبين للغعالية نفسها > ألا. وهى الفعالية الابداعية »> وأن هذه 


۳۸ 


الفعالية تعبير عن العقل بكامله ».. هذا أيضاً جاز. من نوع يعتبر الفكرة 
الرئيسية مشابة | قصده أرسطو أصاا باستعماله كلمة ديانويا » ومعناها 
« الفكر » أو الملاحظة المختصرة المغيدة الي توحي با القصيدة للقار يءَ 
لمتأمل . 

لكن يبدو لي أنه حكن أن يكون هناك مفهوم ثالث « للفكرة الرئيسية» 
أقل تجريدآً من الموضوع وأكثر مباشرة من ترجمة جاز, به . مع ذلك ۲ 
هو مفهوم لا تتلاءم معه المغر دات البدائية للغة النقد المءاصرة . ان الفكرة 
الرئيسية ني هذا المعبى الثالث هي المائيوس » أو الحبكة الي نتحراها 
كوحدة آلية » عنما يكون شكلها الكامل واضحاً ثي أذهاننا .”ن 
النر كيب البنيوي لانقد استعمل كامة ديانويا في هذا المعى : وهذا امتداد 


عى ارسطو » دون شلك »› لکن في رأيي له ما بره . ان الفكرة 


الرئيسية » إذا اعتبرناها هكذا ء تلف كرا عن البكة محر كة : 
إا اا عن ت الاد ولا ع ن الآن بالتفاصيل بالنسبة إلى 


زا و ي وا ار اط 


عن التخيلات الى رعا تغيب عن اللاحظة المقصودة أثناء التجربة 
المباشرة » تكتسب أهميتها اللالقة . وبسبب هذا الاختلاف نجد ذا كرتنا 


عن استمرار الأحداث تتلاشى عندما تعيد هذه الحوادث تجميع نفسها 


حول مر کز آخحر للانتباه . ان کل حادثة أو حدث عرض > نراه 


الان ظاهرة أوحدة أسباسية ¢ وحدة فی وتکشف کم تفعل اللابس 
بالحسد ي سارتور ریزارتوس . 
كذلاك فان الحبكة أو استمرار الأحداث بشکل ا ٤‏ هو الشكل 


الذي تظهر فيه الفكرة ة الرليسية ¿ لن القصة تفسها ر( اي المكرة الر تيسة 


۳۹ 


بالغ الذي نقصده ) بمكن روايتها بطرق عديدة محتلفة . وطبعاً من 
الستخيل رؤية المدى الذي بمكن آن تمعد إليه التغييرات ني التفاصيل 
قبل أن نحصل على فكرة رئيسية ختلفة » ولكنها بمكن أن تكون على 
درجة مذهلة من الامتداد . إن حكاية بائع الغفران لتشوسر هي حكاية 
شعبية بدأت ني المند ولايد ا وصات إلى تشوسر من مصدر أوروي 
. وكذلك بقيت ني المند حيث التقطها كبانج واستعملها ني کتاب 
لأدغال الثاني . كل. شي ء تلف -. المكان » الزمان » التفاصيل › 
طريشة المعالحة ‏ غير اني أظن أن أي قاري» › أ كانت در جة ثقافته › 
سیقول إنه تعرف على ذات « القصة  »‏ القصة كفكرة رتيسية > إذ أن 
الاستمرار الطولي هو وحده المختلف . لكن غالباً ما تكون لدينا وحدات 
Fe‏ ر > من ذلاث النوع الذي يدعوه دارسو الغولكلور الفكرة 
المعكررة آي اڵ « Moti‏ » . وهكذا ني الفون )١(‏ الرخامي الکاتب 
هوثورن لدينا فكرة البطلتين المحكررة البطلة السمراء والبطلة البيضاء > 
وهذه نجدها ني ايفاو وني مواضم أحرى . وني ليسداس لدينا الفكرة 
المعكررة ١‏ لازهرة الحمراء القانية المطبوعة بالويل » > الزهرة الحمراء 
أو القرمزية الي تظهر ني كل مكان ني المرثية الرعوية وغيرها . هله 
الوحدات الصغيرة »> دعوتا ني أماكن أخرى النماذج الأصاية »> وهو 
اصطلاح ارتبط منذ أيام أفلاطون معنى النموذج أو الملل الذي بحتذدى 
به حین الابداع 


في معظم الأعهال القصصية نشعر فوراً أن الماثيوس. أو استهرار 
الأحداث الذي يشد انتباهنا هو على شكل وحده . بحن باستمرار. › 


و غالبا بشکل لاشو ري » نعاول بناء عوذج آکبر مما قرآناه و شاهدناه > 


-() أحد المة الحقول والقطعان عند الرومان , ( امار جمة ) 
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ذڏي أهمية آئية . نشعر بثقة أن البداية تتضمن النهاية » ون القصة ليست 
مثل الروح ثي عام اللاهوت » منطلقة من نقطة زمنية اعتباطية ومستہرة 
إلى الأبد . لذا فاننا نستمر ني القراءة حى ولو كانت القصة ملة « لمرى 
كيف تنتهي . ذلك أننا نتوقع نقطة معينة قرب النهاية + بحم فيها 
التوتر الطولي ويصبح الشكل الموحد للأثر الفني واضحاً للأفهام . هذه 
النقطة يلدءعوها أرسطو آنا غنورسس وتعي « التعرف ۲ کر من 
ر الاكتشاف » . إن الحبكة الأساوية أو الكوميدية ليست خطاً مستقيما : 
بل هي قطع مکافيء تيم أشكال الأفواه ني أقنعة التنكر التقليدية . 
الكوميديا ها حبكة شكلها يو ن وأحداث تغوص ني تعفيدات عميقة > 
غالباً ما تكون مأساوية » ثم ترتفع فجأة إلى الأعلى لتشكل نماية سعيدة ‏ 
أما الأساة فلها أيضاً شكل ن › لكنه مقلوب » أحداثها ترتفع ي حالة 
من القوتر إلى أن تصل إلى درجة التحول yامم:م۴‏ . تغوص لل 
الأسفل عو الكارثة عبر سلسلة من لحظات التعارف » الي هي عادة 
النتائج الحتمية للأحداث السابقة . لكن لي كلها الحالتين › ما نتعرف 
عليه نادراً ما یکون شيئاً جديداً » إنه شيء كان موجوداً طيلة الوقٽت ٠‏ 


وهو بعودة ظهوره أو جلائه عل النهاية ني حط البداية . 


E SE إن التعر‎ 

إليهما غالاً بنوع من الأشياء الي نمثل بشعار . مثال بسیط یوجد في 
مسرحية إبرة جامر جيرتون ني القرن السادس عشر » حيث يدور 
معظم العمل حول ضياع الإبرة »> وينتهي عنما پتسبب مهرج یدع 
هودج بانغراز الابرة ني مؤخرته > حدثاً بذلك ما بمكن أن تدعوه 
رقظة فنيغان الظهور الغريب . كذلاك فان المراوح والحواتم والسلاسل 
والأمور الأخرى الي يستعان با في الكوميديا ما هي إلا تعاويل رمزية 


ن دالب نوع . وي معظم لحان تر ييا 4 ل هه الرموز تتعاق 
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محر فة هورة شذصة رتمسية. . فالوحمة 3 وقریبام ا من الرموز ٤‏ استعمالت 
کک القصصية بدا رة ریو وحن العرف القرمزي › 
عد ا من اتا E e‏ على مطح اة ت عالامة انهم 
تدل على مولدهم . م يعار عليهم راع أو مزارع ويربيهم تربية بسيطة؛ 
ثم تظهر هذه العلامات الدالة على أصلهم عندما بمر وقت كاف من 
القصة . ي القصص الأدبية الأ كر تعقيداً بمكن أن يكون الرمز عبارة 
عن تعليتق غير مباشر على شخصية ما > كما هو الحال بالنسبة لاوعاء 
الذهيي لدى هثري جيمس ٠‏ أما إذا كان الرمز جرد فكرة متكررة 


فانه قد يستخدم كيرابط موضوعي حسب تسمية ت . س . إليوت . 


اي حال . يبدو أن نقطة التعرف هى أيضاً نقطة تعيين ٤ E‏ 
حیٹث تظهر لاعيان حقيقة عفية بالسة لڻيء ء أو شخص . فبالاضافة 
إلى الرمز » رعا يكتشف البطل من يكون والداه أو أطفاله . أو رعا 
جتاز نوعاً من الامتحان ر باساموس ) یکشف عن شخصیته »> أو 
يزاح القناع عن الوغد فيظهر نفاقه أو ينكشف جرمه كما في القصة 
البوليسية . أي المسرحية الصينية الداثرة الطبشورية »> توجد جميع اشکال 
التعرف الممكنة في المشهد الخحاسم . المحظية تضع مولوداً ذ كرا من سيدها 
٤‏ بقتله من قبل الزوجة الي قتلته واللي تدعي أيضاً أنه طفلها 

كم المحظية آمام قاض غي و عليها بالموت . تم تحاكم مرة 
ثانية أمام قاض حكي يقوم بتجربة داخحل داثرة من الطباشير » تشبه 
حکم سایہان في ك المقدس » وببرهن أن المحظية م ي الام . انا 
هنا (أ) الأداة الرمزية المعينة الي تعطي الاسم امسر حية . (ب) امتحان 
أو احتبار يكشف عن الشخصية . (ج) اجتماع شمل الأم وطفلها 
الشرعي . (د) التعرف على الطبيعة الأخلاقية الصحيحة لکل مر ن المحطية 
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والزوجة . وهناك عدة عناصر أخحرى ذات أهمية بنيوية > لکن هذه 
كافية للاستمرار حجنا . 
ومن ناحية ثانية » كنا حى الآن نتكلم عن أشياء عكمة الضبط 
کالکو ميدي حيث تين نماية العمل طولياً وحدة الفكرة الرئيسية . ماذا 
لحد لذا الفا إلى عمال أحرى حيث برك المؤلف العثان لاله ؟ إني 
أطرح هذا السؤال على هذا الدحو الغادي جد لأنه يوضح تشويثا نقدياً 
غريماً . عادة عندما نفکر بانحپال » سیکولوجیاً > نفکر به بعناه الوارد 
في عصر النهضة › على أنه مقدرة تعمل بشكل ريسي عن طريق تاء اي 
العواطر وخارج منطقة ا محا كمة المنطقية . الا أن مقدرة تداعي الأفكار 
لست هي القادرة على المحلی > ع أن هذین الأمرين عاط بینهما 
العصابيون . عندما نفكر باللصيال على أنه القدرة الي تنح الفن » نفكر 
به غالباً على أنه المبدأ المصمم والبنيوي ني التق » أي القدرة على توحيد 
أشياء متباينة : ئي رآي کولردج . الا أن الال » ذا المعى ٠‏ إذا ترك 
لنفسه » أن يصمم فةط . فالتخيل الاعتباطي نادر جداً في الفنون . 
ومعظم ما لدينا هو تقليد ذ کي له . ومنذ الثقافات البدائثية إلى الفن 
التجريدي والاوحات الفنية المعبرة عن الح ركة في يومنا هذا »> جرت 
العادة بشكل منتظم أن ينتج اللديال غير المكبوت »› فئاً على درجة عالية 
من التقايدية فيا يتعاق بالبنية . 
وهذه العادة تقتضي ضما أن يكون السب اريسي الكبت هو 
الحاجة إلى إنتاج فة مقرل وجدير ة بالقصدين + وقول الامزز كماعي 
ولس كما يريدها القاص من أجل راحته . ما إذا أزيلت ضرورة 
رواية قصة معقولة فان القاص بستطيع أن ير كز على بناثها . وعندما 
محدث ذللف تشحول الشخصيات إلى أفكار نخيلية موضوعية › ويصبح 
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الأبطال بطو لین والاشراز أوغاداً . وهذا يعي أنہم يصبحون مشابهين 
أو ظا فهم ي ي الحبكة . ونرى أن تقليدية البناء تصبح واضحة و ی الحکارة 
الشعبية . فا مكايا رات الشعبية هي عبارة عن عاذ قصصية #جردة ٠‏ غير 
معقدة وسهل على الانسران أن RS.‏ . ولا تعيقها حواجز دن الاغة 
والثقافة أكثر ما يعيتق الطيور المهاجرة ضباط الحمارك . وهي «كونة 
من أفكار رئيسية قابلة للتبادل بمكن تعدادها وفهرستها . 


ورغماً عن ذلك » فالحكايات الشعبية تكون سلسلة متصلة مع أعمال 
قصصية أدبية أخرى . وحن نعرف بشكل غامض أن قصة سندريلا 
قد أعيدت روايتها مثات لاف المرات ني الأعمال القصصية لاطبقة 
الوسطى » وإن كل رواية مثيرة نراها هي تقريباً شكلا ختلفاً من أشكال 
قصة ذي اللحية الزرقاء . ولكن من النادر تفسير السب الذي مجعل أً أعظم 
الكتاب مهتمين ثل هذه الحكايات . ماذا وضع شكسبير فكرة الحكاية 
الشعبية تقریباً ئي كل كوم‌يديا كتبها ؟ ول اذا تستند عليها بعض أك 
الأعمال القصصية عقلانية ني وقتنا الحاضر › مثل أعمال توماس مان 
المتأحرة . ان الكتاب مهتمون بالمحكايات الشعبية لنفس السب الذي 
هتم من أجله الفنانون ي تنظيم اوحات من الطبيعة الصامتة : لأہم 
يو ضحون مباديء أساسية لرواية القصة . والكاتب الذي يستعملها يواجه 
مشكلة جعالها تفنياً معقولة أو ممكنة القتصديق بالسبة لحمهور متحذلق 
وعندما ينجح فانه لا ينتج فنا واقعياً » بل تشوياً للواقعية في مصاحة 
البناء . مثل هذا التشويه هو المرادف الأدي لاميل في الفن إلى استيعاب 
الوضوع بشكل جغراي كما نرى ي كل من فن التصوير البدائي 


ا 


والبدائة ١‏ الارة ی لدی لجر مو دجلا على سبیل الال . 
إن ما نراه ني الحكاية ااشعبية نراه بوضوح أقل ني الأعمال القصصية 
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الألوفة . إذا أردنا الحادثة من أجل ذاتما » فاننا نجه من كتاب اارواية 
القياسيين إلى قصص الخامرات › على غرار ٠ا‏ كتبه رايدار هاغارد 
أو جون بو كان » حيث العمل قريب من حدود المعقول » إن م يكن 
قد اجتاز هذه الحدود إلى الحانب الآحر . مل هذه القصص أكر تفککاً 
أو أكثر مرونة من الروايات الكلاسيكية ولكنها مضغوطة أكر بكثر 
منها . لقد اخحتفى منها الشعور المتمهل با كتساب تجربة الحدث ءواستكشاف 
جمیع نواحي الشخصية › وتعلم شيء ما عن جتمع معن . ي البداية 
يتم الإعلان عن مشروع حفوف با مخاطر ۰ وکل شي ء ضح له ردقة 
شديدة . ني مثل هذه المؤلفات » رغم أن الشخصيات توجد من أجل 
العمل » فان وجهي العمل اللذين عرفناهها بالحبكة والفكرة الرئيسية 
قريبان جداً من بعضهما البعض . ومن الصعب جداً أن تروى هذه القصة 
بشکل قصهي آحر . وبعد أن نصل إلى نقطة التعرف › بقل اهتمامنا 
باارواية بشكل مجعانا نشعر بعدم جدوى قراء تا مرة ثانية . وأن وضع 
الشخصية ني مرتبة أدنى من العمل الطوبي هو صفة من صفات الرواية 
البوليسية . إذ أن حقيقة وجود واحدة من الشخصيات قابلة لارتكاب. 
ار عة هي المغتاح الحفي الذي تدور حوله كل فصة بوليسية . وما 
بلفت انتباهنا أكثر هو التضحية بالاتجاه الأخلاتي من أجل التقاليد المتبعة 
ني الرواية . وهكذا في حكاية سارق اللحسد اروبرت لويس ستيفنسون » 
والني تدور حول تهريب ابحشث من المقابر إلى قاعات الطب الدراسية » 
نقراً عن أجساد « تتعرض لأسواً أنواع الإهانات أمام صف من الشاب 
الفاغري الأفواه » . ونجد أمثلة عديدة نخدم ذات الغرض . وليس مهما 
أن نأل إذا کان هذا هو موقف ستيفنسون الحقيقى من استعمال الحشث 
في دراسة الطب أو أنه يتوقع أن يكون ذلاث ا حن . و کلما شعرنا 
أن الحر ية أكثر شؤماً > كلما اعتبرت الرواية أكثر إثارة . أما الموقف 
الأحلاقي فيؤيد عن قصد من أجل تكثيف جو الروابة . 
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ني الطرف المقابل لمثل هذه القصص الأدبية التقليدية » نجد السجل 
الأحير 'بارست للكاتب ترولوب ر هنا اللحطر الرئيسي للقصة هو نوع 
من الحا كمة التهكمية الساحرة للقصة البوليسية . ومثل هذه المحاكاة 
لاشعور بالترقب القاتق يتكرر وجودها لدی ترولوب . تسرق بعضص 
النقود » ويقع الشلك على الكاهن جوسياه كرولي » راعي هوغاستوك . 
والمدف من المحاكاة التهكمية هو تقديم شخصية كرولي بوضوح 
واسهات افا ضر رة قادرا عل مرف الود فال لا تكن :قد 
اهت إل القصة . لذا فان الخمل يبدو وكأنه قد وجد من أجل 
الشيخصيات › عاكساً بذلك بديمية ارسطو . الا أن هذا ليس صحيحاً . 
الشخصيات لا تزال توظف من أجل العمل . إلا أنه ني قصة ترولوب 
يقح « العمل » في المشهد الاجتماعي الضخم الذي تبنيه الحوادث الطولية . 
التعرف أمر متواصل : وهو ني جوهر التشخيص والحوار والتعليق »› 
ولا بمحتاج إلى التواء في الحبكة لتمثيل الفرق بين المظهر والواقع . وما هو 
صحیح بالنسبة لترولوب يكاد يكون صحيحاً بالسبة بحميع الأدب 
القصصي المتسم بالتقليد والمحاكاة من. ديغو إلى آرنولد بينيت . عندما 
نقرأً سمولت أو جين أوستن أو ديكنز فاننا نقرؤهم من أجل جوهر 
القشخيص > وميل إلى اعتبار الحبكة > إذا فكرنا با على الاطلاق ¿ 
وسيلة تقليدية » آلية أو حى سخيفة ( كما هي أحيااً في روایاٽت د كنز ) . 
وتوجد فقط لارضاء متطلبات السوق الأدي 

إذاً الحاجة إلى ما هو معقول تؤثر › ظاهرياً » تأثيراً مقناقضاً على 
تحديد الحيال » إذ نجعل تصميمه أكثر مرونة . وهكذا فبالنسبة للفن 
الهو لندي الواقعي لداحل مبنى أو حجرة » تحد د مقدرة الفنان على تصوير ٠‏ 
لعة الساتان أو طلاء العود » قدرته على القتصمم ( لأن الفنان الواقعي 
A EE‏ جوان غريس ٠‏ لا بستطيع أن يشوه الشيء الذي 
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يرسمه في سبيل أسلوب تأليف الصورة ( ورغم ذلاك تجعل هذا التصمم 
کار صعوبة من أن ندر كه ني لحظة واحدة . ني اراقع > غالا ما 
« نقرأً » الصور اهولندية بدلا من أن تنظر إليها » ونستغرق استغراقاً 
كاملا ي أمانتها التقنية ولكننا لا نتأثر بحس مقصود للبنية الكاماة من 
طرف الفنان . 

إن الغموض ني كلمة ١‏ خيال » يلحق بنا الآن . حى هذه اللحظة 
كنا نستعمله عى الطاقة البنيوية الى » إذا تر كث لنفسها ٠‏ انتجت 
قصصاً أدبية كن التنبؤ بها بدقة كيرة . ذا المعى » تحدث برنارد شو 
عن قصص مازي كوريلي الغرامية مبيناً انتصار اللحيال فيها على العقل . 
ما تتضمنه كلمة ١‏ عقل » هنا هو طاقة منتجة أكار منها بنيوية » وتعبر 
عن نفسها ني نسيج الشخصيات والصور المجازية : لا يوجد سبب ينعنا 
من تسمية هذا خحيالا" أيضاً : وني أي حال » حين قراءة القصص الأدبية 
نشاهد نوعين من التعرف . الأول هو التعرف المستمر على الأمور الممكن 
تصديقها » والأمانة ني التجارب › وما هو حيوي أكثر منه شبيه بالحياة . 
والآحر هو التعرف على هوية التصمم بکامله والذي نان إیاه عن طريق 
التعرف التقبي في الحبكة . 

إن تأثير الأدب القصصي ا بالتقاليد قد وضم التأكيد الرئيسي 
ني النقد على النوع الأول من التعرف . إن كولردج ٠‏ كما هو معروك 
جيداً »> قصد أن تكون دروة السيرة الأدبية ايضاحاً للقدرة على توحيد 
الأمور المتباينة أو الطبيعة البنيوية للخيال » ولكنه اكتشف أنه لم يكن 
باستطاعته كتابة هذا الفصل العظم عندما وصل إليه . كانت هناك أسباب 
عديدة لذلاف » واحد منها أنه" لا يفكر بالحيال كطاقة بنائية على الاطلاق . 


إنه ٠‏ يعنى بكلمة خيال ما دعوناه بالقوة الانتاجية أي القدرة على بث 
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الحياة ي سيج الشخصيات والصور المجازية . وعلى هذه القوة » يطبق 
استعار ته المفضلة عن الكائن الحي الذي تكون وحدته عبارة عن نوع 
من ١‏ الحيوية » الغامضة وال محيّرة . ويتعاق نقده العملي لأثر دي بعجبه 
بتر كيب هذه الأثرة فهو لا يبحث في التصمم الكلي على الاطلاق أو 
ما ندعوه بالفكرة الرئيسية لمسرحية من مسر ا شکسییر . إذ ما پسمیه 
بالقدرة على توحيد لانور المتنافرة وما بعتبره أمراً آ1 هو ف الواقعم 
التصور . وان مفهومه عن التصور شكل من أشكال الذاكرة »› متحرر 
من الزمان والمكان »> ومداعب للأمور الثابتة والمحدودة › ينطبق على 
الحكاية الشعبية بشكل مدهش » وذلاف لابتعادها عن المجتمع ورصيدها 
من الفكرة المتكررة القابلة للتبادل . لذا فان كولردج موجود في صاب 
الواقعية النقدية الي تؤسس قيمها على فورية الاتصال بين الفن والطبيعة 
والى نشعر با دوماً في بنية القصص الأدبية التقليدية . 

لا يوجد ما هو حطأً في الواقعية النقدية إلى الحد الذي تصل إليه › 
إلا آنا لا تفي مشاعرنا حقها فيما يتعاق بالتصمم الكلي لعمل قصصي . 
اننا لن ندحل تحسینات على کولردج جرد أن تعکس منظوره › 
كما فعل تاري س هيوم أي چ أن نصدر أحكاماً تقييمية تو بد 
اللعيال والدعابة والأشكال المغرطة ني التقليدية . قد تكون هذه بداية 
تجاه جديد في النقد › ولکنها لن تنمى i‏ النقد . ففى التجر بة المياشر ة 
العمل قصصی جدید › نشعر بو سحدته الى تستمدها من استمراریثه 
القنعة . وعندما يصبح العمل مألوفاً > يتلاشى هذا الشعور » ونميل 
إلى التفكير به كسلسلة من الأحداث غير المترابطة والى يشدها إلى بعضها 
اإبعض ثي ء حير التحليل النقدي . غير آنه من الو اضح أيضاً » أن هذه 
الوحدة متاحة للدراسة النقدية »> وذلاف عندما تبرز على شكل ما ندعوه 
ډو سحلة J‏ الفكرة ألر تيسية ¢ والى کک أن ندرسها دفعة وأحدة , 
ونستهل هذه الدراسة عادة بالتعرف الرئيسي في المبكة . لذا » فإذنا 
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تاج إلى شكل متمم من النقد » بستطيع أن يدرس التصميع الكل العمل 


القصصى : باعتباره غير آلي وغير انوي ف آهميته 


قلت ني البداية ٠‏ أي أعبي بالأسطورة في المقام الأول »› نوعاً 
معيناً من القصة . إا قصة » بعض شخصياا آلمة أو مخلوقات أحرى 
أ کر قدرة من البشر . ومن النادر وجودها ني تاريخ الأحداث الماضية : 
فع لها بحدث ثي عالم هو فوق الزمن العادي أو سابق له مالا م1 
pore‏ سب تعبير مبرسيا إلياد . وبذا فانما مثل الحكاية الشعبية »> 
عبارة عن عوذج قصة جردة تستطيع شخصياما أن تقوم با تريده ٠‏ 
ويعي هذا ما يريده القاص : ولا داعي أن تكون الحوافز معقولة أو 
منطفية > فالأمو ر الي تحدث في الأسطورة هي آمور لا تحدث الا 
في القصص . إا توجد ئي عالم آدني مستقل . لذلا فمن الطبيعي آن 
تكون جاذبيتها اكاتب العمل الأدبي من ذات النوع الذي تحدثه الحكايات 
الشعبية . إا تقدم له هيكلا هاجزاً » متناهياً في ادام » وتسم له 
أن يکرس جميع طاقاته في تطوير تصميمه . لذا فان استعمال الأسطورة 
لدی کل فن وسن دو کو کو ها شأن استعمال الكاية انشعية 
لدى مان -. هو أمر ماثل لاستعمال التجريد والأساايب الأخرى لأ كيد 
التصمم في فن القصوير المعاصر . كما أن اهتمام الكاتب الحديث بشعائر 
الحصوبة البدائية هو ماثل لاهتمام النحات الحديث بالحفر البدائي على 
العشب . 


إلا أن الاحتلافات بين الأسطورة والكاية الشعبية ها أيضاً أهميتها . 


فالأساطير » إذا قورنت بالحكايات الشعبية »> تدرج عادة في صنف 


عاص من اسلعدرة : اذ يعتقفد مہا قد ر حائت حا او أن ها احم 


استفناثية في شرح نواح معينة في العباة مثل الشعائر . وكلللف › بينما 


4 الماهية م٤‏ 


تبادل اللبكايات الشعبية أفكارها الرئيسية المتكررة وتنمي أشكالا 
اة » فان الأساطير تبدي ميلا غريباً إلى ملازمة بعضها البعض وتشييد 
بى أكير . لدينا أساطير الحليقة » وأساطير السةوط والطوفان . م 
أساطير التحول وأساطير الآلمة المحتضرة » وأساطير الزواج الالهي › 
وأساطير أجداد البطل » وأساطير عن أسباب الأمرأاض > وأساطر 
حاصة بالرؤيا . وإن مؤلفي لكتابات القدسة أو جامعي الأساطير مثل 
وة راہ عيلول ل تر کیبها د ی ساس اة 0 ورعم أن الأاطير تھسا ادرا 
ما تكون تاريخية »> فالا تبدو و كأنا تقدم نوعاً من الشكل المستقل 
للتقاليد نة وأحلدة ادلا ھی عو الوا جز الى تفص ل لان کل من 


الأسطورة ٠‏ والذكريات التاريخية > والتاريخ الحقيقي الذي نجده ني 


هو مر و س والقوراة 


ِن الأسطورة كنوع دن أنواع القصة > م بي شکلل ۾ ن فن 
الكلامي ولنم بي لل عا م الفن وا ة رالفنون ر خلا لھا 
تتناول العالم الذي علقه الانان و العالم الذي يتأمله . أي أن 
الشكل اکل لي لن » هو عبارة عن عالم محتواه الطبيعة ٠‏ شکاه 
تشر ذا فان الفن عندما « حا كي » الطبيعة يتمثاها بأشكال بشرية . 
إن عالم الفن يشري في منظوره › وهو عالم تسر فيه الشمس بالاشراق› 
م الغروب رغم أن العام قد أوضح أن الشروق والغروب هما جرد 
أوهام . والأطورة أيضاً تقوم بمحاولة نظامية لترى الطبيعة بشكل بشر 
ولا تتجول بطل الحرية في الطبيعة مل الحكاية الشعبية . 


إن المغهو م الواضح الذي جمع بين الشكل البشري والمحتوى الطبيعى 


ف الاسطورة هو الكل 5 1.4 عاوقة قصي فيتون وائلمون يالشہس 


والقمر فايست هي الي بجعل منها أساطير » إذ مكنا أن حصل عل 
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حكايات شعبية من ذات النوع ٠‏ بل إن ارتباطها مجہوعة القصص 
الي تروی عن ا وارتميس هو الذي جحل ها «كاناً مقنساً في النظام 
النامي للحكايات الذي ندعوه باليثولوجيا . وكل ميثولوجي e‏ رة 
یل إلى تكجلة نضسها » فتحدد كوناً بأجمعه توجد فيه « الآهة » الى 
تمل الطبيعة بكاماها ي صورة بشرية . وي ذات الوقت تبينن أصل 
الانسان ۰ «صیره ۰ حلود قوته وامتداد آماله. ورغباته ۰ کل منها 
وفقاً لأهسيته السبية . بمكن اللميثولوجيا أن تنمو عن طريق الاضافة 

من الدار ج کہا بي الیو نان > أو التنسيق الشديد وحذف المادة غير المرغوب 
ا کہا ی ارات العربي إلا أن الحافز نحو تطوبق التجربة البشرية ضدن 


داثرة کالاەة هو واضح ف کل النةافتين 


ن 

إن الميداين المتعلقين بالغاهم > واللذين تستعملهما الأسطورة في 
جعل الطبيعة مشابمة للشكل البشري هما التشابه والتطابق . المحاكاة 
تق نظائر بين الح اة البشرية والظواهر الطبيعية »> والتماهي بطابق بينهدا 
ني تخيله « اها لاشهس » أو « « اها لاشجر » . الأسطورة تقيض على 
العنصر الرئيسي ي اتص م الذي تقدمه الطبيعة ‏ الدورة كما نراها 
وا ال و في الفصول ‏ وجعلها مشابة للدورة البشرية 
ي الحياة والموث ( وأيضاً عا كية ) لولادة جديدة . وي ذات الوقت »› 
فان التناقض بين العالم الذي يعيش فيه الانان » والعالم الذي يود 
أن یعیش فيه › ینہی منطةا و ني الأسطورة يقم الحقيقة م كما بي العهد 
الحدید و کہا في ا لافلاطون - إلى حالتن عتافتين هما الةو ابحم : 


» 2 چ‎ f ُ E 
› تستعمل الاساطير غالبا بقصص رمزية علمية‎ ٠» مرة آخحرى‎ 


دينية أو أحلاقية : ني الام الأول › تظهر هذه الأساطير لتفسر شعاراً 


أو قانو ناً ٤‏ أو رعا تکون آمناة 4 حکارات رمز ية تو صح مو قفاً آو 
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برهاناً معياً > مش آساطر أفلاطون أو أسطورة آحیل عن چ زفس 
ني اة الالياذة . وعمجرد ان تسود هذه الأساطير کن عندئل أن 
تفسر محد ذانما عقائدياً أو رمزياً » بطرق عديدة > كما هي الخال بالبة 
بیع الأءاطير المعتمدة منذ قرون . ولكن عا أن الأساطير هي قصص > 
فان « ما تعنيه » هو ي داحلها » أي ي تضمينات حوادثها . ولا بمکن 
لاي تر جہة لآي أسطورة إلى لغة تستوعب هذه المغاهم أن تكو مساو ية 
كلياً لمعناها . كما بمكن أن تروي الأسطورة › وتعاد روايتها : كذلاف 
بعكن أن تعدل أو تطور ٠‏ أو تكتشف فيها ماذج عليدة . وحياتا 
هي دوماً الحياة الشاعرية للقصة » وليت الحياة الأحلاقية لقيفة بدهية 
موضيحة . عندما تفقد منظومة من الأساطير كامل علاقتها مع العقيدة > 
فإنما تصبيح أدبية صرفة » كما هو شأن الأساطير الكلاسيكية ني أوروبا 
السيحية . وهذا النوع من التطور سستحيل ما لم تكن الأساطير أدبية 
بطبيعة بنيتها . وبا أنه لا يؤثر على بنية الأسطورة »> سواء صدق تفسير ها 


أ م یصدق » فانه لا توجد صعوبة ي التسحدث عن ميو لو جا مسحية . 


لذا فان الأسطورة تقدم الحدود الرئيسية وحيط دائرة الكون الكلامي 
الذي يشغله فيما بعد الأدب أيضاً . الأدب أكثر مرونة من الأسطورة › 
وملا ن بشكل كامل : الشاعر أو كاتب القصة قد يعملان ني 
مناطق من الحياة البشرية تبادو بعيدة ظاهرياً عن الأهة الوهمية والحدود 
ا اأضخمة للہيثو لو جیا Yj.‏ آذه ف جمیع الثقاذات ٠‏ عاط 


اأيشولوجيا بشکل غير وس بالأدب وتتلاحم مو الأو ديسا بالنسبة 


لينا عمل أدبي › إلا آن مكانما القديم في العرف الأدي » وأهمية الاهة 


في عملها » وتأثيرها على الفكر الديني المتأر ني البونان > كاها ملامح 


مشتر كة بين الأدب الأصلي والميثولوجيا » وتبين أن الفرق بينهما زمى 


أكر منه بنيوي . وإن المربين يدر كون الآن أن أي تعام مفيد الأدب 
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جس أن یعہد تقديم ٹارګه ون دا e‏ ااطفولة الباكرة بالاساطبر 
والحكايات الشعبية واللحرافات 


لذالث بحب آن نتوقع وجود كثير من الأعمال الأدبية الي هي 
مشتقة مباشرة من أساطير معينة ٠‏ ثل قصائد دريتون و كيتس الي 
تدور حول أندميون وهشتقة من أسطورته . إلا أن ذراسة العلاقاث 
بين الميثولوجيا والأدب ليست خصورة بعلاقات متناظرة بادا بنداً . 
ني الام الأول » الميثولوجيا كبنية كليتة > في تحديدها لعتقدات المجتدم 
الدينية وتقاليده التارعية وتاأملاته الكونية ‏ وباخحتصار » مذى تعبيره 
الكلاسي جميعه - هي مادة الأدب ذاما » والشعر الرئيسي يرجع إليها 
باستمرار. . في كلل عصر » يصعب على الشعراء » المغكرين منهم ( إذا 
ت كرنا أن الشعراء يفكرون على شكل استعارات وصور »› ولیس على 
شكال افراضات ) والمهتمين اهتدام عميقاً بأصل البشرية ومصيرها 
ورغباما س وبأي شي ء مکن للأدب التعبير عنه ضمن حلو ده الواسعة س 
أن جدوا فكرة أدبية رئيسية لا تنطبق على أسطورة . وهذا هو الب 
ني وجود عدد ضاخم من الشعر الحالق للأساطير على شكلل ملاحم أو 
مموسوعات يستعملها الكثير من الشعراء العظام . إن شاعراً بعتبر الميثو لوجيا 
صالعة كعقيدة » كما اعتبر دانى وملقون المسيحية » من الطبيعي أن 
يستعماها . أما الشعراء حارج هذا العرف » فام يتجهون إلى ميثولوجيا 
أخرى توحي با بمكن تصديقه أو ترمز إليه كما هو الحال بالنسبة 
التعدیلات الى أجراها کل من جوته » فكتور هوجو › شيلي وييتس › 


على المنظومات الميثولوجية الكلاسيكية أو السحرية . 


وبشكل مشابه » فان !لأس البنيوية الميثو لو جيا ٠‏ المبنية على التشابه 


)١(‏ انظر ملا حظات المولت ي نماية الكتاب - المعرجة 


ef 


والتطابق » تصبح ني الوقت المناسب » الأسس البنيوية: للأدب . واك 
استیعاب الدورة الطبيعية الميثو لو جيا در 4 ر 5 نطو ر ة اتن من هله 
البى »الحر كة الصاعدة الي اندها في أساطير الربيع أو الجر أو الميلاد 
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الزواج والبعث ٠‏ م العر كة النازلة في أم,اطير الموت واتحول 
أو التضحية . هذه الحر كات تعود إلىالظهور ني الأسس البذيو ية الكوه ,كيا 
والمأساة في الأدب . مرة أخرى ٠‏ لد أن الأسطورة الحدلي الذي 
تخر ج أو اء فوق عالنا ٠‏ وجحيماً أر كاتا لاظلال أسماه 

ن إل الظهرر في الأدب على شكل عالم مثالي رعوي أو رومانسي › 


أو عالم يعاني من الاحباط عالم e‏ وامجا . 


إذاً تتوطد العلاقة بين الأسطورة والأدب عن طريق دراسة آنواع 
وأعراف الأدب . لذا فان أعراف المرثاة الرعوية الموجودة في قصيدة 
لسياداس تربطها بفرجيل وثيوفريتس » وبالتالي بأسطورة أدويس .. 
وا ا > فان العرف ني حبكة اللقيعلة » الي هي أساس توم جو ذز 
و أولفر توست ٠‏ يعود إلى صيغ الكو ماديا لدی میناندرین » ومن ثم 
إلى أوروبيد ومنها إلى أساطير أقدم منهاءأمثال العثور على موسى وبير 
ز يوس » ني النقد المعتمد على الأساطير » عندما نتفحص الذكرة الرئيسية 
أو التصم.ء الكلي أعمل قصصي ٠‏ جب أن نعزل ذلك الحانب من العمل 
القصصي الذي هو تقليدي » ومشترك مع غيره من الأعمال الأعحرى 
ذات الصنف الواحد . عندما بدأ > على سبيل المثال » في كبرياء وهوى 
أن قصة تحافظ على مزاج أو لخم معين »> لا يعقل E‏ 

هي بشکل ما ساوي .» میلودرامي › كمي لاع أو رومانسي 

2 تنتمي بشکل واضح إلى الصنف الذي ماه كلمة « کومیدرا » 
ولا ندهش عندما جد فيها الملامح التقليدية للكوميديا » من حيث اشتماطا 


على عاشق غي يتمتع ببعض المزرايا الاقتصادية > ويشجعه واحد من 


آبویه » نم منافق بتكشف أمره »> وسوء تفاهم بين الشخصيات الرئيسية 
لا يابث أن ينجلي » ثم زات سعيدة ان يستحقها . أما هذا الشكل 
التقليدي الكوميدي ثي كبرياء وهوى فهو أشبه بشكل السوناتا في سمفونية 
لموتزارت وجوده فیها لا يتسب ني ت من ميزات الرواية ٠‏ واكنه مسر 
بنيتها التقليدية إذا ميزناها عن بنيتها الفردية . وهكذا من الطبيعي أن 
يقو دنا اهتمامنا الحدي ببنية كبرياء وهؤى إلى دراسة الشكل الكوميدي 
الذي تمثله > والذي قدمت أعرافه اللامح ذاتما ابتداء من بلوتس حى 
يومنا المحاضر . هذه الأعراف بدورها تعود بنا إلى الأسطورة . وعندما 
نقارن الحبكة التقليدية لمسرحية لبلوتس مع الأسطورة المسيحية لابن 
بهديء غضب أبيه وخلص عروسه من الاثم ء٠‏ كننا أن نرى أن وصف 


الاشيرة بکومیدیا إهية هو و صف دقیق جداً من وجهة أديية 


وعندما نجد استعمالاً مكشوفاً للأساطير ني الأدب » أو كاناً 
حاول الإشارة إلى الأساطير. الي ممه بشكل خاص › حب عاينا أن 
نعتبر ذلك دللا مؤ کداً أو مؤيداً ادراستنا الأنواع والأعراف الي 
يستعملها . ان الأناني ليريديث هي قصة فتاة تنجو بشق الأنفس من 
الزواج برجل أناني . وتشير هله القصة مراراً عديدة »> من خلال صورها 
المجازة ٠#‏ إل أشهر امطر رتين تدوران حول تقديم الفتيات كقرابين » 
وهما فصتا أندروميدا وافيجينيا . مثل هذه التلميحات تكون دون معى 
أو غير مفهومة إلا إذا كانت دلالة من ميريديث على إدراكه للشكل 
التقايدي للقصة البي يروا . ومرة أخرى » ما ينطبق على الأسطورة 
ينطبق على الشعر » إذ أن عنصريه الرئيسين بالنسية لغاهيمه هما التشابه 
والتطابق » والاذان يعودان إلى الظهور ني اثنين من أكثر أساليب المجاز 


شيو ءا وهما التشبيه والاستعارة . الأدب كاليثولوجيا هو ني معظم 


2 


الأحيان فن التشابهات المضللة » والتطابقات اللحاطئة لذا غالبا ما جد 
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شعراء » خاصة من الشباب » يتجهون إلى الأسطورة سبب المجال الذي 
تقدمه م فيما يتعاتق بالصو ر الشعرية غير المكتوبة . ولو كانت فينوس 
وأدونيس لشكسبير جرد قصة حول فتاة راغبة وشاب غير راغب .» 
لر کت جميع مصادر .التشابه والتطابق دون استكشاف : ولكانت 
الصور المجازية التصورية المناسبة للموضوع الأسطوري جرد مبالغة 
ل طعم. ها . وهنا صحیح خاصة بالنسبة طا ندعوه بالصور المجازية 
المتعاطفة أي ترابط الحياة الطبيعية والبشرية 
لم بق بالقرب منه زهرة > حشيشة أو عشبة عطرية » ورقة 
اوا ی اوا وت ھی کو یت اا کک و 
ما الظزف النقضن هذا الاستغاال المقصرة اللاسطورة > فده 
ني الاتجاه العام لاواقعية أو الطبيعية نحو إكساب شي ء شديد الشبه بتجار بنا 
العادية »> باسكا وحياة تتس بالإبداع . مثل هذه الواقعية تبدأً عادة 
بتبسيط لختها » واسقاط العلاقات المكشوفة مع الأسطورة والي هي 
دلالة على ادراك للأعراف الأدبية . وورد زورث مغلا » شعر آن فيتس 
وفيلوميلا قد أصبحا ني زمنه » جرد أسماء بجارية دارجة الشمس 
وللعندليب » وانه من الأفضل للشعر أن بتخلى عن هذا النوع من الاشارة 
غير العضوية . إلا أنه تبين لووردز ورث أن نتيجة التخلي عن الأسطورة 
الكشوفة » لا تعدو أن تكون إغادة تر كيب للنماذج الأسطورية ذالما 
بكلمات مألوفة لديا 
الجنة وبساتين 
ررس د لرل ارک ب کا ا ا 
وراءها في قديم الز ت 


٦ 


جرد تاريخ لأشياء ازتحلت 

أو جرد قصة لشيء م يكن ؟. 

فعقل الإنسان المي ' 

E E A E 


جرد نتاج سيط . . ليوم ادي 


لقد دعوت هذا النوع من الاستعمال غير المباشر للأساطير في 
مواضع أخرى استبدالا . أقصد بالاستبدال الأساليب الي يستعمنها 
الكاتب ليجعل قصته ممكنة التصديق ذات حوافز منطقية أو مقبولة 
خحاقياً ‏ وباختصار شبيهة بالياة . أدعوه استبدالا لأسباب عديدة : 
أحدها الأمانة بالنسبة لما هو معقول » وهو ناحية من الأدب لا تؤثر 
إلا عا کک . الاد ا متصلة » نحتار منها ا ا 
ن الحياة . أما ما هو معقول فيمكن الحفاظ عليه . ولكن لا يوجد 

۴ سوی مکن أن تقار حه الاق کخاتمة e‏ . وحى مثل 
هله الفاغ القو ل لست اتر وة قار عل اغا الشكل فاد ك 
الكاتب الواقعي 6 ان متطلبات الشكل الأدي والمحتوى المعقول 


ف صراع دائم . | أن المجاز ز الشعري هو دوما سخف ماطقي 
فان ت ا للحبكة في الأدب هي تقريباً غير ماطقية 
4 مٿسرع : ناش الماك على نفسه »> رة 0 المخدوع »> «وعاش 
سیا إلى اليد » كتعبير ميز لزواح قد »> والنهايات السعيدة المفبر كة 
ببراعة في الكوميديا بشكل عام > م ميات الواقعية الحديثة المغبر كة 


دسخز ية ٠‏ ساو رة e)‏ مت ل وجك واسڪل مها ەستو ی من مااسحظة 


الحياة أو الساوك البشري . كاها توجد فقط كأساليب لرواية القصة . 
الشكل الأدي لا بمكن أن بأني من الحياة . إنه يأني فقط من العرف 


o¥ 


الأدي > ونائياً من الأسطورة . أما ثي الواقعية الحادة » مثل روايات 
E‏ ب » فتكون البكة » كما سبق أن ذكرنا »> معتحدة على المحاكاة 
الءاحرة . ومن الحدير بالملاحظة أيضاً »> مقدار الطلب الشعي على الأشكال 
الآتية : القصص البوليسية »> الآثار القصصية العلبية > المساسلات 
اهرلية > والصيغ المزلية مثل قصص ب . ج . وودهاوس . و كلها 
تقليدية وتتبع أسلوباً معيناً بدقة شديدة كالحكاية الشعبية نفسها . وهي 
أعمال منيثقة عن الحيال المجرد القادر على توحيد أشياء متباينة > يسهل 
فيها التنب بظلهور التعرف و كأنه «وضم الوقف في منتصف البيت لدى 
الشعر الاغسطي الثانوي . 

لدى الانطلاق من هذه النقطة »› جانا صعوبة الافتةار إل أي 
مصطلح أدلي ماثل كلمة « ميثولوجيا » . وجل من الصعب التفکر 
بالأدب على آنه نظام سن الكلءات ٠‏ أو نظام مبادع موحد يمكن للنقاد 
دراسته ككل . لو كان لدينا مثل هذا المفهوم » لاستطعنا أن نرى 
بسرعة أن الأدب جملة يقدم إطاراً أو بيثة اكل عمل أدي . كما تقدم 
الميغولوجيا المعطورة تطوراً كاملا > إطاراً أو بيثة اكل أسطورة من 
أساطير ها . بالاضافة إلى ذاف » عا أن كلا من الميثولوجيا والأدب يشغلان 
ذات المكان عملي ٠‏ إذا صح القول » فان إطار أو بيئة كل عمل أدلي 0 
إذا فهمتا عرفه الأدني » بمكن أن يوجد في الميثولوجيا أيضاً . وإحدى 
الهوائد الرئيسية للنقد المعتمد. على الأسطو رة » هي آنا تمكننا من فهم 
الموضع المماثل الذي يشغله عمل أديي ي سياق الأدب ككل . 

إن وضع الأعدال الأدبية بي سياق كهذا » يعطيها بعداً انعكاسياً 
هاماً . ( إذا كان أحد ما قاقاً عى مصير. الأحكام التقييمية » فاني أضيف 
أن إجاد مثل هذا السياف يل إلى جعل الأدب الحقيقي سامياً والمزيف 


مضحكا ) . هذه الأهمية. الانعكاسية » حيث يتمسات كل عمل أدي 


eA 


باصداء جميع الأعمال الأدبية الأخرى من ذات النوع من الأدب > 


ومن ثم بح من جرى بقية الأدب ومنه إلى الحياة » غالاً ٠ا‏ تدع خطاأً 


قصة رمز ية . صل عا لى القصة الرمزية ا یتەب ل عمل ادي باحر 
وبأسطورة دو اسنعاة ‏ تضسير معين وليس عن طريق البنية . ER‏ فان 
تقمدم الحاج متصلة رمزياً بالأمطورة المسيحية عن الحلاص »> وقصة 
هوثورت عبان الصدر متصاة رەز با بتعايين أخلاقية عديدة تعود إلى 
ر الحليقة ٠‏ وبوئقة آرثر ميار » الي ذكرناها سابقاً » تعالج عا كات 
سالم لاسماحرات بطريقة أوحت بالماكارثة لعظم جمهورها الأصلي 
هذه الصلة لحد ذامأ رمزية . ولكن إذا بقيت البوتقة صالحة لشد جمهور 
المسرح الها ايك أن وت :سال الما کارتة کو امات غاکیات 


سابقاً »> بصبح من الواضح أن الفكرة الرئيسية ني البوتقة هي فكرة مك 
استعم اها داعا الأدب وال آي هستير را شعيية ي أن 


موضوعاً ها . ولكن المستيريا الشعبية هي المحتوى وليس الشكل الفكرة 
الرئيسية ذانا > والي تنتمي إلى صنف الأساة التطهيرية أو المنتصرة . 
و كما محدث دانماً في .الأدب » فان الدليل الصريح الوحيد إلى شكلها 
الأسطوري هو ذاك الذي يقدمه عنوانما . 

وماخص ما كتب أنه ألناء التجربة المباشرة لعمل أدي جديد نكون 
مدر كين لاستمراره أو قدرته على التحرك لي الزمن . وعنلما تصبح 
تي آن واحد أكر ألفة معه وآكر اتقصالا عند »> ميل هنا العمل ا 
الانقساء م ى lw‏ ا a‏ ۹ بن التع اير اللبقة وأجزاء حة 8 بن الصور 
المجازية والتشخیس المقنع » والحوار الظر بف وأمثال ذلا . وان دراسة 
هذه الأمور تنتمي إلى ما دعوناه بالواقعية في النقد أو التعرف المستمر » 
والشعور باعادة إنتاج الحياة بشكل مر ت جداً في العمل القصصي 
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الأدني . إلا أنه كان يتواجد من تجربتنا الأصلية شعور بوحلة لا يسر دها 
مثل هذا النقد . هنا » لابد من الانتةال من نقد « الننائج ١‏ إل ما یکن 
أن ندعو ه ينقد الأسباب وخاعبة الأسباب الشكاية الى تشد أجزاء العمل 
بعضها إلى البعض الآحر . وجود هذه الوحدة وتوفرها لكل من الدراسة 
النقدية والتجربة المباشرة » يرمز إليه بالتعرف الرئيسى الذي هو نقطة 
شیر ا وة حا ية ولیس جر د وحاں من وأما 
آمثال أعال ثرو هوب الأديية واي زی بنوع ب ں النقد الواقعي 
فالا ما تنتاے س من فیہ ی مثل هاه الوسياة أو E:‏ رقصد انوكم 

مل هله الأعہال تكشف عن ق درجة من درج ت الاستیدال u‏ 


مع ذلك إذا استہررنا » في دراسة الفكرة الرئيسية »> أو الشكل 
الكلي للرواية » فاننا جد آنا تنتمي أيضا إلى عرف أو صنف مثل الكوميديا 
أو لاساد وا الصف الأدني نصل إلى طریق مسلود » إلا إذا أدر کنا 
أن الأدب هر عار ة عن ميو لو جیا مما دي اليناء ْ وان ا اليناثية 
Ea E ER)‏ ساس الأسطورة ٤‏ علا.ها ری أن الأدب تو اسحا ف ديه 
معقدة بينما تتواجد الميثولوجيا ني بيثة أبط منها ٠‏ ألا وهي كتاة كاماة 
من الحای‌ااکلامی . ي > کل ما له شکل بکون شکاه اسطوریاً »› 
ويقودنا إلى مر كر نظام الكاءات . و كما ندرس النهج ااواقعي في 
النقد أي فن" مزج الأدب بالحياة : والكلمات بالأشياء » فان النقد 
اہك على الاسطورة ْ را بعیدا ڪو کون آدلي تقل 4 مم 
باكتفاء ذاتي . لكن الأسطورة »> كما انا في البداية > تعي أموراً 
كثيرة غير البنية الأدبية وعلى هذا فان عا E‏ یسن مقا 


ذاتياً أو مكتفياً بذاته رغم کل شي» . 
e‏ 


للات ررر 


في اللازء الأول من مقالة في النقد بعالج بوب مبداً نقدياً وجموعة 
من القاثق النقدية . المبدأ يقول أن العمل الي هو ممحاكاة للطبيعة . 
أما الةائق فتتعامل على أساس احضاعها للدبدأ . وطريقة النقاش تدل على 
صدو رها من شاب › حى لو افترضنا أن بوب کان شاباً ناضجاً قبل 
الأوان بشكل لا يصدق . حقاً إن الشاعر يلاحظ أعرافاً أدبية معينة ¿ 
ولكن هذه الأعراف لا تعدو أن تكون طبيعة ذات منهج . وحقاً إن 
الشاعر يعمل بصفة عقلية معينة يدعوها بوب ظرفاً > ولكن الظرف ١٠ا‏ هو 
إلا الطبيعة مكسوة بطريقة تظهر ٠زاياها‏ . وفوق كل شي › الصيدة 
هي ي الحقيقة محا كاة للقصائد الأخرى . فمن الممكن أن يكون فر جيل 
قد خا كى الطبيعة » ولكن من المؤكد أنه حا كى هومروس . هذه الحقيقة 
البارزة ني عنادها » مجحب أن نحاول معها محاولة جاهدة قبل أن تصببح 


عل مسو ی واحاہ المعدا 


س 


عندما صم الشاب مارو لأول مرة ثي عقله الفتي 
عملا يصمد أكر من روما الحالدة » 

بدا اُسمی من أن يطوله قانون الناقد › 

ومن غير ينابيع الطبيعة سخر أن يستقي 


و لکن رعا 81 تفحصس کل جرع 


8 


و سحل اأطبعة وھوەروس شيا و انحل 
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س رر 


ا التقايدي بالنسبة لعلاقة الفن بالطبيعة > كما و ضحه أرسطوء 
ووسعه مدرسو البلاغة الكلاسيكبون التأحرون > وطورته المسيحية › 
غاز هر هوا هئ أف ضرعا لدن بوب اة هذا الرآي :: 
يوجد مستويان ي الطبيعة . المنوى الأدي وهو الحياة الحمدية العادية › 
والی هی « واقعه ي اللوطيئة » لا هو تا »> والمتوى الاعلى وهو النظام 
الاق عليه سرا اویاً > والموجود ي جنات عدن قبل الوقوع ف الحطثة 
والمنعكس ني الاسطورة الكلاسيكية والبويشيه ممنطاء80 عن العصر 
الذهي . نستطيع الوصول إلى هذا العام الاعلى عن طريق العلم ».و إطاعة 
القانون وساو طريق الفضياة › أو كما قال الاليزابيثيون »> باضافة 
التهذيب إلى الطبيعة . العام الأعلى هو عالم « الفن» ومع أن الفن بمكن أن 
بمثل مختاف الأمور المدهشة »> مثل السحر لي العاصفة »› أو تطعیم شجرة 
ني حكاية الشتاء » فانه عادة يظل شاملا لانعنيه بالفن . والسفر »رغم كل 
المدافعين عنه ي عصر النهضة > هو واحد ٠‏ ن آهم الوسائل التعليمية 
و الجر يدية الي تقو دنا لى عام الفن . عنما قول سدلي « عام ( الطبيعة) 
حاسي ٠‏ والشعراء فقط هم اللذين يلدون عا من ذهب ٠.‏ فانه يعي 
بالطبيعة العام العادي أو العالم الواقع ني اللعطيئة . وعندما قول أن الفن 
١‏ ينمي ي الواقع طبيعة ثانية » فانه يعني أن المستوى الأعلى هو أيضاً داخل 
النظام الطبيعي ٠‏ كما قال بيرك فيما بعد « الفن هو طبيعة الانسان . » 
الانسان المتعلم الفاضل هو طبيعي كاليوان » لکنه يعيش ي عالم ذي 
طبيعة بشرية على وجه اشن > وحيث تكون الطيبة الالحلاقية آمراً 
طبيعياً . وهكذا ففي كومس تصرف السيدة نمايا حجة كومس بأن 
طهار تما غير طبيعية بقوها ان الطبيعة « تعمد توفير ها لن هم طيبون فقط.» 


هذا المفهوم : ني الفن على أنه غبر «١‏ اصطناعى » بالمعبى الحديث ولكنه 


ممطابقی الطيعة المعتبرة کنظام دفهو م ااا ھور ساس , -حجة وب 
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الموجزة الفن بحد ذاته هو الطبيعة > كها يقول بولكسينز في سحكاية 


الشتاء 


كذالف يقسم المستويان الم كوران إلى أربعة أقسام أخرى . المتوى 
الأدنى حوي ني قاعدته عالم الرذيلة والالحلال الاخلاقي > والذي › اذا 
تكلمنا بدقة » هو عالم غير طبيعي ٠‏ مع آنه يبدو غالا عبارة عن تكثيف 
لاطبيعة العادية »> مثال ذلاك ما يفعله ني كومس آما العام العادي المادي 
فوقه » أي الطبيعة الي تضم الحيوان والنبات » فهو عالم محايد أحلاقياً » 
ولذا فهو ليس ممكان راحة للانس.ان . الانسان موجود لي هذه الطبيعة 
ولكنه ليس منها جب عايه إما أن يتزل إلى الأسفل إلى الاثم » أو يصعد 
إلى الأعلى »> إلى العام البشري اللائق . أما المتوى العلوي فيوجد فوقه 
نظام فو قطبيعي يعښل ضمنه کتنظم لانعمة الإهية والقدر واللحلاص 
هذا العام الغو ي غالباً ما يرتبط كما ني الةصيدة الغناثية عن مولد 
المح <« Narivity Ode‏ « بالعام اللي فوق القہر بالکو اکب 
السيارة الي لا تتغبر ولا تتلف »› وبالطیع > حى هذا العام » 
لا يزال ي إطار الطبيعة » وعلاقته بعالم وجود الله الحةيقي هو أمر 
رمزي فةط . إلا أن الرمز الأعللى عن طريق « السہاء » الأدنى كان مرا 
تقليدياً طيلة الفترة المسيحية : والفقرة الأخيرة من الأناشيد التحولية 
tab iitie Clantoeg‏ لبر هي مثال انکليزي مألوف 
بعكن ايضا اعتار العوالم الأربعة متحدة المركز كدا هي أي داني حيث 
جھم هي مركز الأرض ٠‏ وابلحنة هي عالم الكواكب المحيطة » والمطهر 
التعايم اللالقي الذي تتحرك فيه إلى الأعلى » إلى طبيعتنا الأصاية غير 
أواقعة : ا > إلى جنة عدن علا الفراغ بين العام العادي والمنه . 
ا ففي صيخته ثي الفرون الوسطى وي عصر النهضة > ينتمي الفن 
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ي فيه الشعر إلى عا حاص به »> عالم من وجهة نظر واحدة على الأقل» 
اک من الطبيعة العادية > الي بحوما ويفهمها منجميع نواحيها . اذا 
دارت جنة دانني دوران القمر '» فالا تشكل كرة تحوي العام المأهول. 
وكلمة أكبر هي جاز مادي . وكان هذا المجاز بالتأ كد أسهل فهماً عندما 
قدم الكون البطليمو سي التناظرات المادية له » والبي توفرها قصيدة داني . 
ونتيجة لتلهف بوب إلى إحالة كل شي ء إلى الطبيعة » لستطيم ُن نفهم 
الاتجاه اللاحق إلى اعتبار الفن دائرة تخصصية أو نتيجة ثانوية للطبيعة › 
قابعة دون استقرار ني وسط الطبيعة ومحاولة أن تستمد التأبيد من 
N OE E E a E a‏ 
«أکبر » من عالم الفن ٠‏ فاننا يجب أن نرجع إلى التمييز الرئيسي الذي 
بنى عليه جميع النقد الأدي » وعلى الأقل من وجهة تاريخية . 


ني جمهورية أفلاطون نة أربعة مستويات مختلفة ولكنها متعلقة 
بعضها بالبعض الاحر على نحو ذي مغزی . هناك قسم‌ان رئیسیان»› العام 
مالي أو امغهوم ٠‏ والعالم المادي أو الموضوعي . وض المستوى العلوي 
من العام المفهوم » يوجد نوس أي معرفة الحقيقة حيث بتحد الشكل 
الذاتي أو الروح البشرية مع الشكل الموضوعي أو الفكرة . اسفاه توجد 
دپانویا » أي الاطلاع على الحقيقة › من النوع الذي تعطينا إياه مادة 
الرياضيات . وأسفل هذا » من المستوى العلوي من القسم الأدنى يوجد 
فک :و معرفة العام المادي » معرفة القوى الي أعد الد البشري 
لاستلامها . وني الأسفل توجد أكاسيا أو الرأي وهو الاطلاع على العام 
المادي > الذي علاقته بيستس غاثل علاقة ديانويا پنوس . المستويات 
الثلاثة الأولى تماثل تقريباً التشابه بين المنطق والارادة والرغبة الموجودة 
في الذهن ٠‏ وبين الجاكم والحارس والحرفي ني الدولة العادلة الي تدور 
حوها الحطة الكاماة لعجمهورية . أكاسيا مطابقة لعمل الفنان الذي بحا كى 
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العام المادي » ومع ألما ليست بالضرورة مخطتة في حد ذالما » فانما 
مصدر كامن للخطاً » وغير ضرورية ي الدولة العادلة . 


إن معادلة الفن بأكاسيا هو جرد أمر ضمي ي الحمهورية . فمن 
الواضح أن سقراط يعي أن تكون حجته عن الشعراء غير ماثية . أو 
رما متناقضة ظاهرياً . دع الشعراء ٠‏ والمدافعين عنهم » يقول سقراط 
يدحضون هذه الحجة إذا استطاعوا » وستصغى إليهم باحترام . أما 
أفلاطون نفسه » فانه ني عحاورات أخرى » نح الفن الذي يوافق عليه 
عليه تقدیر ا أ كبر بكثير . وقد كان أثر أفلاطون أقوى ما يكون بالنسبة 
لشيلي وأمثاله ممن طالبوا بأقصى ما بعكن من أجل فنهم . إلا أن الفن‌الذي 
يوافق عليه أفلاطون : ي كلمانه » لا يكاد يكون محاكاة لاطبيعة على 
الاطلاق . وإذا أردنا أن نحتفظ بمفهوم المحاكاة »فان اللحواب الوحيد 
على حجة اللحمهورية هو الذي جعلته قواعد نظ الشعر وع1عءه۴ 
لأرسطو مكنا . إن علاقة الفن بالطبيعة ليست علاقة حارجية كتلاك الي 
بين إعادة الانتاج والنموذج ٠‏ ولكنها علاقة داحلية كتلك الي بين 
الشكل والمحتوى . ان الفن لا يعكس الطبيعة ٠‏ إنه يحتوي الطبيعة › إذ 
أن جوهر المحتوى هو أن يْحتَوى . لذا فان الفن » ليس بأقل من 
الرياضيات . إنه ني مصطلح افلاطون » أسلوب من أساليب ديانويا 
على الأقل > ولیس من أسالیب كاسيا . ودون شلك » الطبيعة هي ية 
الفن بالإضافة إلى كونما حتواه . وبالنسبة هذا الأمر » ستبقى دائماً حار جه 
عنه . وهذا هو السبب الذي استخدم من أجله مجاز المرآة بتكرار 
لإيضاح هذه العلاقة . ولكن البديهية الحتمية القائلة اننا طيلة حديشنا عن 
الفن » تكون الطبيعة داخاته باعتبارها محتواة » وليست حخارجة عنه 
باعتبارها مثلا پحتذی » سبق وآن وضعها لونجاینوس نائاً ي مفكرة 
الناقد عندما لم يعرف « السمو » بالحجم بل بالمقدرة الفكرية الي تتذوق 


o‏ الماهية مه 


اتساع الطبيعة » وي التعبير الدارج وال عا و وا 

فان الفن » على النقيض من أليس » طبيعي كالمياة + ولكنه أكبر منها 

مر تون 
ما الذي رآه هؤلاء الكتاب ٠‏ أشباه الآلهة » الذين مدفون من 

٠‏ عملهم إلى الأعظم ومهملون الدقة ني .كل تفصيل . هذا هو 

ما رأوه من بين العديد من الامور .الأحرى + لقد قضت الطبيعة 
أن لا یکون الانان مخاوقاً مهیض الحناح آو حقیراً »> عندما 
آخر جتنا إلى هذه الحياة وإلى الكون Ez‏ وكأننا ني احتفال 
کو کي نشاهد أداءها يكامله »> وأكثر مثليها طموحاً. لقد 
غرست على الفور. ».في أرواحنا »> حا لا يقاوم لكل م 
عظم واک ل هية منا > وهذا هو السب الذي من اجله 
يستطیع الكون بأجمعه أن يقدم مجالا کافاً ) لقدرة الانسان على 
التأمل -والتفكير . ولذا فان أفكاره غالباً ما تتجاوز حدود العام 
المحيط بنا( ترجمة.ج . م |٠.‏ . غروب » مكتبة الفغون الحرة» 
ص ٤)۷‏ ) 


لسنا معنيين هنا عا طراً من تعديل فيها بعد على علاقة الفن بالطبيعة. 
کل ما n‏ | هو الاضطرابات النقدية الي طرأت نتيجة الاعتقاد أن الفن 
بتشکل ع عن طریق محتواه . إن مصطلحات الطبيعة » الحياة » الحقيقة ¿ 
التجارب » هي مقا قابلة للتبادل في اللغة البدائية للنقد : إا 
جمیعاً مرادفات لامحتوی E‏ الحياة أو التجار ب ل کن آنتکون 
السب الشكلي لفن . کہا أن الدافع إلى إكساب شي ء ما شکاا آدبا » 


ا کن أن“ بأني إلا من اتصال مسیقی ص الأدب فأشکال الأدب ١‏ 
بعكن أن توجد حارج الأدب » ومقدرة الكاتب التقنية > وقدرته. على 
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رک شکل. ادي ء اتعتميد على دراسته الأدبية .أكر من أي عامل 
آحر ‏ وهذه نقطة على جانب من الأهمية بالسبة الجامعات .الي تعلم 
مقررات فن الكتابة . وبالطبع › رعا تقدم التجارب شيا ذا e‏ ضي 
بشکل ادي والنقد الأدي ٤‏ ي الواقع ف ان الداحة ا 
نماثل ا لكلمة Picturesque J»‏ « آي « مثير للصور الذهنية ١‏ على 
كلمة literatesque J‏ ) مثا الي اقترحها ماغوث . وما آننا نفتقر 
إلى مثل هذا المصطلح فاننا سنعير عن الفكرة بشكل غامض جداً : إذا 
قتل رجل ف الشارع حادث سيارة » فان مشاهدته تجربة مخيفة و 
امیت اھا اة ا کی ھار وای ار ملک کل اا و زفت 
دائم على التجارب ااي تہدو مشتماة على قصة أو قصيدة ولكن القصة 
أو القصيدة ليست موجودة ني هذه التجارب . إا موجودة بي سيطرة 
الكاتب على العرف الأدي وقدرته على ع التجربة مشاببة له . 
عندما سل دري جيمس عن الدور الذي تلعبه التجارب ني الكتابة 
اكتفى بالقول أن الكاتب جب أن يكون من النوع الذي لا تضيع امنه 
تجربة » أي أن تكون لديه معرفة تقنية بالأدب كافية لأن نجعله بعتص 
تجار به دوماً من الأشكال والاعراف الأديرة مثل هذه البدميه لا تثر 
الحدل على الاطلاق . إلا أن الكثير من العجب قد نجم عن استعمال 
مصطاحات المحتوی کمجاز للشكل فلو کنا في سبیل فحص کراریس 
فنانیان ووجدنا أن ب » ينا اک من « أ » لامکننا القول ا : 
« أ » میت ا الحيوية ۰ أما رسومات ( ب » فمايئة بالمياة : أو 
ا 0 0 ويفتقر إلى الوحي › بينما ١‏ ب » 3 حال متوقد : او أن 
« أ » لا یفکر إلا برسمه » بینما ینظر « ب » إلى موضوعه . ولکن کل 
هذه.الأمور ثانوية ومبررات للقول ان « ب » يرسم أفضل من « أ . 
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إذا كان رسمه أفضل فان اتقانه للرسم هو القيقة الرئيسية › وليست 
علاقته بالحياة أو اللحيال أو الطبيعة الي هي كلها مجر د تخمينات اعتباطية. 
إن النقاد الذين يؤكدون على محا كاة الطبيعة عادة يحترمون الأعراف. 
والنقاد الذين يؤكدون على « الاصالة » مثل إدوارد يونغ ٠‏ عادة يفضلون 
وت 4 ف 

الكلام عن الشاعر كماهم أو مبدع . ولكن مهما كانت الطريقة 
الي نفكر فيها بالنسبة للعماية الشعرية » فان هدفها انتاج عضو جديد 
ينتمي اف صنف س الأشياء دعوه قصاٹد أو روایاتٽت أو مسر حرات ْ 
کل منها موجود مسقا 1 و اها يولد طفل دید بکون والداه فخورون 
محداثتة . قد یتکلم‌ان عنه وکأنه فرید من نوعه » ولکن مصدر فخرهما 
هو أنه مير . كانسان » وضع لعرف معين . المبداً ذاته يصدق عندما 
نصف عملا فنياً جديداً « بالابتكار » . في الأدب » كما هو في الحياةء 
الحديد لأنه مخالف للأعراف › هو شىء رهيب » كما أصر على ذلاف 
النقاد بشكل متواصل ابتداء من هوراس ومن جاء بعده ‏ تعاير مثل 
أصيل وملهم هي أحكام تقييمية . وإن موقفي بالنسبة لدور الاحكام 
التقييميه قد محث بكثرة غالباً ما أسىء فهمه . ويمكنى أن اللحصه هنا في 
اربع نقاط (۱) کل حکم تقييمي توي على حکم تصنيفي سابق › 
إذ آنا > کما هو واضح › لا نستطیع أن نتبين جودة الشىء إلا إذا 
عرفنا ما هو .(۴) السبب ني عدم كفاية الاحكام التقييمية يعود غالباً إلى 
المحرفة غير الكافية بأصناف الأدب . )١(‏ الأحكام التصنيفية عتمدعى 
معرفة بمكن تعلمها والاستزاده منها بشكل ثابت . فالأحكام التقييميه 
تعتمد على مهارة تكتسب فقط عن المعرفة الى ني حوزتنا . ر لذا › 
فالمعرفة أو العلم تسق الاحکام التقييمة و تصب حح منظو رها بشکل 
متو اصل 4 وعلاف دوماً القوة عل زقضها 6 ينما يژ دي وصح المعرفة 
في مرتبة آدنى من الأحكام التفييمية » إلى حذلقات مستحيله . وان حکم 
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رار التقييمي لمسرحية عطيل بأنا لاشيء سوى مهزلة دموية › لا يعتبر 


نقداً سيتاً . إنه نقد منطقي معتمد على علم محاود . 


يبدو من الصعب على العقل الحديث أن يستوعب مفهوم مسبب 
شکلي معظم ماهو ناتج عنه . إن المسبب الفعال لقصيدة ما قد يكون 
الشاعر . آ٠ا‏ مسببها المادي فق يكون الطبيعة : الحياة > الحقيقة ٠‏ التجارب 
أو ل شي ء خحاضع للتشكيل . ولكن مسببها الشكلي ٠‏ الشكل الأدي 
تفه » هو داخحل الشعر › باعتراره كتلة من الأشكال والأصناف ترتبط 
مما كل قصيدة جديدة في مكان ما » وليس جرد مجموعة من القصائد . 
ولقد زاد من صعوبة فهم هذا الأمر طبعاً » قانون حقوق الطبع وما يوحيه 
من التناظر الرائف بين الكتابة وأشكال التسويق الأحرى . وني كتاب 
يونغ ات و ا دی یی وان وا ع : 
نستطیع أن نرى تشااً غامضاً ذا روح تجاربه » يأخذ ني التشكل بين 
الكاتب الأصيل والمقاول > وبين المنتحل لاراء غيره والعامل المجرد . 
وعندما بني يونغ إلى الحقيقة الراسخة عن محاكاة الشعراء لقصائد سابقة 
فانه یز ( من حیث الأصل البلاغي > راجعاً إلى لونجانيوس ) بين القصيدة 
ومۇلفها : اليدع الحتيقي ۽ حسب قوله . يحاکي هومروس ولا 
حاكي الإلياذه » والقصيدة يفترض با أن تكون حاصلا ثانوياً 
لاشخصية . ولكن شخصية الشاعر » إما أن تكون غير متعلقة بعمله أو 
تكون جزءاً من عرف هذا العمل . نة شاعران رومانسيان يملكان 
شيخصية جديرة بالملاحظة هما بايرون ولاندور . شخصية لاندور ليست 
متكاماة مع شعره : فهي مختلفة إلى درجة أو حت بنظرية ييتس عن القناع 
أو الشخصية الشعرية كنقيض لاشخصية الحقيقية » وبذا فان شخصيته 


* 0 ا e‏ س 
رقيت رصفتها فة سيرية فقط . أما بالنسبة لبايرون » فشخصيته مبيته 
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ني شعره » إذا صح القول.. وهذا يعي أن شخصية بايرون ها أهمية 


شعرية لأنما تعمل وفق : عرف أدلي . وتوافق شخصية شعرية مع 
النموذج الأصلي امف ا ا م هومروس ( فالشعر الضرير 
الاسطوري انيتا > کما يبدو » من شخصية دی ودوکس الى ھوعرون) 
ا عا يكفي لیعلل الاعجاب الذي بقارب العبادة بشخصية 


سکوت فکر جراد ني وقتنا الحاضر 


عة شكل آخحر من.الحلط بين التجر بة الأدبية وااشخصية بمكن التعرف 
عليه بطريقة أسهل » مع أن مصادره هي أصعب تعريةاً : وهو اللءاط 
بين الاأمانة الأدبية والشخصية . إذا كان شاعر ما عاشقاً حقاً فر با جره 
الهة الشعر :وإذا كان من شعراء شعر القصور )١(‏ الغرامي لاجم 
0۷ا ويكتب قصائد موجهة إلى دوقة كهلة سريعة الغضب معلماً 
إياها أنه عبدها المطيع مدى الحياة » وأن عينيها قد أصابتاه بسهم كيوبيد 
دون أمل ثي العلاج » وآنه حتماً سیموت إذا م تمنحه من فضلها - کل 
ذلاف يعي ٠.‏ بلغة الامانة الشخصية » انه يريد أن يعمل ني تدريس 
أو لادها - إلى درجة آنه قد يندفع بطلاقة عاطفية . إذ ليست تجربة 
الوقوع ني الحب هي الي تطاق فيضانات من العاطفة الشعرية ٠‏ إنما هي 
تمارسة کناب قصائد الحب . وغالباً ما يتعدى بعض الهواة المتحمسين 
على النقد الشكسبيري بالبرهنة على أن شكسبير كان حتماً محامياً آو 
جندياً يسبب قدرته على التكلم ٤‏ القانون أو الحندية ذه الثقة : وقد 
وین کب ي 0 ما تبرهن على آنه حتماً کان مجرماً لاستطاعته 


٠‏ (۱) فوع من الشعر انتشر ي انكلار | لو اغاق وو لعا و ر 
با لعليمة الا رستقراطية والشاعر یشکو فيه ن قسوة محبو بت ومن معا ناته ئي سپیلها م 
يتغنى اها الأخاذ . أوجد هدا النوع القع رار الا يعلالي ونقله عه u‏ 
1 نکلیز ب :لمر جمه : : 


كتابة ما كبث أو أنه حتماً قد ذهب إلى إيطاايا متنكراً وقضی سنوات 
كأمير في عصر النهضة حى استطاع أن يفهم بمذا القدر سيكواوجية 
الملوك . هنا أيذاً نرى أن ما هو محد ذاته ١‏ مغالطة بدائية غالبا ما يعمل 
ورا مکار ن ااال کر 2 
وعلى سبيل المثال : واحد من المصادر الرئيسية هذا الحاط هو كون 
المجاهرة بالأمانة الشخصية هى ني حد دالا عرف أدبي . رعا يكون 
شاعر حب القصور قد ا وحيه بطر بق غير مباشرة > ولكن الشيء 
الواحد !لذي لايد أن ينقله حتماً من مصادره هو الافادة بأن جمیع 
سابقيه قا چلہوا عواطفهم من ع الکتب » إلا هو فانه يعي ا ما يشو له. 
القصيدة السونيته الأولى عن أستروفيل وستيلا تنتهي بالبيت التال : 
«أمها الأبله -. قالت ل إه الشعر . انظر داخحل قاباك واكتب . » 
يما يعي ٠‏ تبعاً اسير ة حياة سدني » أنه كان ينظر داخل قلب بترارك وي 
السونيته الحامسة عشرة يضحاث سدلي ممن دونه »> هكذا : 
آم يا من تنشدون ويلات بترارك المنقرضة منذ عهد ا 
بتنهداتٽت حاديثة الولادة وظرف مۇقلم 
انکم تخطون ني اسالييکم 


لکنه في موضع سمح له ن يقول هذا » ليس لأنه بقوم بشيء 
مختلف بل لأنه بقوم بالشيء ذاته بشكل أفضل . كل هذه الأمور 
رعا نسلم با بسهولة » إذ أن أعراف حب القصور بعيدة مما يكفي 
للتعرف عليها كأعراف . ولکن عندها بعلمنا ووردز ورث في مقدماته 
وني قصائده الغنائيه أنه يدع الطبيعة والتجربة تكون معلمته › فانه يستعمل 
بالضہط > ذات العرف ي امجاهرة بالأماذه الشخصية ذال الذي یستعمله 


ey NCCES RR سدلي‎ 


Y1 


ا اس ج 


أي سبب يدعو نسبة كبيرة من قراثه أن يصدقه . الأمانه الشخصية لدى 
الشاعر هي كالفضيله لدى أمير ماكيا فيلي . حقيقتها ليست ذات أهمية 
ولکن ظهورها قد یکون کذللك 
عا أن الأعمال الأدبية تشكل مجتمعاً كلامياً > وما أن شكال الأدب 

لا بعكن أن تشتق إلا من أشكال أدبية أخحرى » فان الأدب يعتمد على 
الاشارة الضمنية » ولا تكون هذه الاشارة عرضية أو خارجية بل أساسية 
وداخلية . ولنبداً بمثال بسيط : قصيدة تشسترتون الحمار . بعد أن تصف 
هذه القصيدة المظهر البشع والياة التعسة هذا الحيوان تنتهي بمذه الرباعية : 

بلهاء نم ! أما آنا فقد استمتعت بوقني 

كانت ساعة حلوة بعيدة شرسه 

راا بح في اذي 

والنجل بعر قدمي 

إن الاشارة الضمنية إلى أول أحد )١(‏ لاسعف ليس أمراً عرضاً 

بالنسبة للقصيدة : إنه الهدف الكلي للقصيدة : وهو مرة أحرى سببها 
الشكلي . الكتاب المقدس » طبعاً » بالإضافة إلى الأدب هو أمر أساسي 
بالنسبة كثيرة في تجاربنا ¿ ولكن إشارة أدبية مجردة بعكن أن 
تلعب دوراً اعلامياً مساوياً > كما تفعل الإشارة إلى أغا منون في ناية 
سويي بين العنادل للشاعر إليوت أو ني قصيدة ليدا للشاعر ييتس 
أغامنون واحد من الاآباء المؤسسين لمجتمعنا الأدبي : وهذا ما مجعل 
الإشارة إليه تثير وراءها ساطة التراث الأدلي بکامله . ومن الممكن أن 
ننقل هذا المبدا نفسه خحطوة إلى الامام n‏ کب ارون : 


)1( الع ٠‏ يوم الأسحد الذي يسبق الفصح وفيه تحږی ذکری دخول المسيح 
ظافراً إلى بيت المقدس حيث نثر على طريقه سف النخل - امير جمه 


YY 


الجبل يشرف على مراثون 
ومراثون تشرف على البحر 


فانه یذ کرنا بلونجاینوس وتعلیقه على خطاب لدموستینز حیث يقول 
إن اللعطيب « حول ما هو ساسا حجة إلى نص عاطفي » ني منتهى العظمة » 
وذلك باشارته إلى مراثون . صحیح آن كلا من دیموستینز وبایرون بتکلم 
عن حرية اليونان . ولكن مراثون تحمل لنا هذه الرنة المخير ة لأمها معركة 
ذات أهمية أدبية . عندما تصبح الحوادث تاربخية » فاا تحتفي في 
الكثب » وتمتصها أعراف الكتب . وبمرور الوقت » تصبح التعالم 
التاريخية أكثر غموضاً »> وعندها تستطيع الحوادث الي ها روابط 
شاعرية تقليدية فقط » ان تنقل السحر المثير لاسم عظيم . عندما قال 
لنكولن عن أبطال غيتسبر ج : «لن بلحظ العام إلاقليلاً ولن يتذ كر طويلاً 
ما نقوله هناء» ولکنه لن ینس آبداً ما فعلوه هتاء » فانه کان پستعمل واحداً 
من أقدم الاعراف الأدبية في هذا المضمار » ذلك المسمى ذروة التواضع › 
والذي هو أقدم حنى من المجاهرة بالأمانه . من وجهة بلاغية كان مصيباً 
باستعماله هذا العرف ؛ ولکن ما قاله لیس صحیحاً : یکاد یکون من 
المستحيل أن نتذ كر أسماء وتواريخ المعارك إلا اذا كان هناك سبب أدي 
هذا التذكر . . واذا استطاع امم « غيتسبرج » أن يثير مشاعر قوية 
لدینا عندما يصبح بعیداً عنا بعدنا عن مراثون » فانه سيفعل ذلك بسہب 
ما بدأه من عرف أدي ني خحطبة لنكوأن . 


لا أنكر حقيقة الشعور با هو غير متوقع › وبا هو مروع أو با هو 
جديد جذرياً لدى الكاتب البدع » ولكن الاختلاف بين الكاتب 
الأصيل والكاتب القلد لا بحتاج إلى اعادة بيان » وذللف استناداً إلى 
كون الكاتب الأصيل مقلداً على صعيد أعمق .. نة نواح عديدة أي 


" 


Y۲ 


موصو ع الصالة ف الأدب ٠‏ لکن لدي مکاا أيحث ناأحية وأسحلدة منها 
فط 


لا يوجد بدائيون اليوم » ولا طريقة لتعقب أصل الدافع إلى وضع 
الأشياء ني شكل أدبي . غير أن كل واحد منا يعيش على اتصال مستمر 
مع الكلمات . جزء كبير من هذا الاتصال هو مع كامات تستعمل 
للوصف » أي لارصال المعلومات أو ما شابه ذلاف . ولكن ما يتبقى 
من هذا الاتصال مع الكلمات يستعمل للسلية معناها الواسع . بالنسبة 
للميالين للأدب » فان جزعاً كبيراً من هذا الاتصال أو معظمه يكون 
مم الأدب » ني الأشكال التةليدية للكتب والمسرحيات . أما بالنسبة 
للأشخاص الذين لا يملكون ذوقاً أدبياً ثابتاً > فان هذا الاتصال يأخذ 
أشكالا آدبية فرعية : قراءة المجلات الهزلية » مشاهدة التلفزيون . 
السهر على قراءة القصص البوليسية »> الاصغاء إلى القصص المضحكة › 
الثرثرة وما شابمها . ومهما كانت مثل هذه التجربة مثقلة بأكداس ن 
الصيغ التجارية في زمننا الحاضر ٠‏ فانها عبارة عن استسرار للتجر بة الأدبية 
الشعبية في الزمن الماضي . وأعى بالأدب الشعي تذريباً التجربة الحرفية 
المبدعة هؤلاء الذين لا بملكون اهتماماً أو نمارسة أديية معينة . الشعي + ي 
هذا المعى هو البدائي المعاصر » ويميل إلى آن يكون بداثياً مح مرور 
الوقت . معظمه من سقط المتاع > رغم آذه ي بعض الأحيان یمکن لعمل 
دي أن يصبح شعبياً معبى أن يوفر لغير الممارس مفتاحاً للتتجربة المبدعة: 
هکلبري فن صہذ۴ yءeطمامں!۲‏ وبعض روایات ديکنز هي أمثلة 
من القرن التاسع عشر > وني المجتمعات الأبسط بتكون معظم الأدب 
الشعي من الاغاني الشعبية » الأساطير » الحكايات الشعبية وأشكال مشاممة 
یر ا ا و ت ای و ا اغا 
الأطفال وحكايات الن. . 


Vé 


غالبا ما يصبح الأدب تفليديا بشکل سطحي أو غير عضوي ٠‏ 
ويحدث هذا دوماً عندما ينصاع الأدب لارادة الحدل الضيق الصادر عن 
التخبة المخقفة المنتمية إلى طبقة رفيعة الثقافة ولكنها فاقدة لتأث ثير ها الاجتماعي 
فا مسر حية ي الفترة المتأحرة للمسرح الشارلي )١(‏ الحاص قد نرعت إلى 
تضييتق نطاق جاذبيتها بمذه الطريقة » إلى أن اكتسحتها عام ٠١٤١‏ 
ثورة اجتماعية بدت مماثلة بشكل غريب لاميار داخلي ي الحيوية . 
الكاتب‌البدع ني مثل هذا الموقف قد بقوم بشيء قصفه النخبه بالسوقية 
بينما يحييه الحيل اللاحق معتبراً إياه انصر افا عن العرف الأدي واتجاهاً نحر 
التجربة . وهكذا ففي اية القرن الثامن عشر e‏ عدیدین 
بر تبون مختلف الق الممكنة ما يدعوه كاوبر ب « ويلات العندليب 
الاليه » تأتي أغاني ي البراءة . والقصافد الغنائية لووردزورث كنس 
طن هاا ر ر قرا رل وو رورت ااهل 
مافج الكتب ويقوم باتصال مباشر مع الحياة . كالعاده »> هذا القول 
مسط شل مبالغ فيه . ما فعله کل من لاك ووردزورث هو إغاد 
سلس له جديدة من الاصداء الأدية . إذ بينوا اة أن القصائد التذ كار ية 
وقصائد الحدود الغناثية › وحکایات الأطفال کلھا توي ئي صيغها 
المقتضة طاقة لا حلم ۹ 


ن الصعغب التفكر بأي تطو بر جدید و مفاجيء ف الأب ٤‏ 
م نح شباشب زجاجية » وعربات من قرع » لسندريلا دى من 
المستوى الأدي . وأوضح مثل على ذاك هو المسرحية الاليزابيشية الشعبية 
الي هي زهرة ونمرة ما بره كارليل وغلابفورن . ومهما كان الفرق 
بين الملك لبر والملك كامبسيز » فمن غير المحتمل أن يكون شكسبير 


)١(‏ منسوب إلى شارل الأول وشارل الثاني ملكي انكلاره - المر جمة 


Yo 


سس 


قد توصل إلى المللك لير لو لم يكن على درجة من الحصافة تمكنه من 
رؤية الامكانات الأدبية في المللث كامبسيز » واي لم يرها من معاصريه 
من هم أر فع ثقافة منه . وتتضح هذه الحصافة العملية ذاتما ني 
استغلاله صيخ الرومانسية البدائية وارتجالات المثلين ني كوميديا الفن 


Commedia dell arte‏ ف فر ته الاحرة 


يؤثر المبدأً نفسه على نواح عديدة من الأدب الحديث . إنى لا 
آفکر ¢ مثا ¢ باهتمام يتس رأساطیر وخحرافات الفلاحين الار لندیین 
الذي هو نوع عادي من الاهتمام دالتجر ية الأديية الشعبية : إا آفکر 
باستغلال ييتس ثقافة دونية حقيرة تماكها . الطبقة الوسطى السفلى ني 


غولس Ulysses‏ ت وي استعد اله ذوعا من الأدب المستر 3 قل 


أ3 


قذارة عن س امه وف مص طاحاثٹ ودن Auder‏ الشعر ية الصحفية 


وني الطريقة الي تأثرت با المسرحية القجريبية بأغاط بدائية ومهجورة 


ا 


من المسرحية الشعبية > ابتداء من سوني أغونستس وانتهاء مسرحية 
ي انتظار غودو ەلە ەه چصنانەW‏ . واڭانىة منهما بالطیع لا 
تعدو آن تکون فصلا متجمداً من مسرحية هزلية . وقد تكلم غراهام 
غرين باحتقار شديد عن «١‏ كتب تقرؤها بينما تنقظر الباص » . ولکن 
مثل هذه « الكتب الترفيهية » على شاكلة صخرة برايتون و وزارة 
الحوف ما هي إلا بالضبط تطورات أدبية ليصنع هذه الكتب ذانما . 
وحيثما نتجه في الأدب فالقصة ذاتما : كل اتصال جديد مع « الحياة » 
يتضمن إعادة تشكيل للعرف الأدي . وعاولة ووردزورث » اختيار ' 


الحوادث والأوضاع من الحياة العامة . . . بقدر الامكان في لغة يستعملها 


(۱) نوع من الکوميديا الا يطالية الي عرفت بين القرنين السادس عشر والغامن عشر, 
وکان يدرب مشاوها على ار تجال الحوار لي حبكة مكةوبة تدور حول مواقف قہاسية و شخصيات 
مألوفة س المتر جمة 


Y٦ 


الناس حقاً » تكر ر حاولة سبنسر المشابمة في تقويم الرعاة يفطم مط؟ 
endeاa)‏ لإعادة إحياء الشعر التيودوري ١‏ والذي وصفه ي . لك . 
بالقدرة على جلاب « نعمة عظيمة ومعى آخر مسؤولية للشعر » . لتعقد 
مقارنة بين نصين من قصیدتین مثلتين لنقطة التغير في هذا القرن » النص 
الأول من غناثية ترد ني ولد من شروبشير › والنص الآلحر من لائين 
شاناً ني الأسبوع لجون ديفيد سون . 

فلتر تاحى من التعب المضصى 

ولا تحخشي حر الشمس بعد الآن 

ولا ثلج الشتاء العنيف 

الآن لا يرهقك المخاض 


« افرغي الوعاء » واخلعي الثياب 
أا حن من استهلكناك طويلا سندوم 

ا ووا ا 
هکذا تقول لي عظامي . 

أحطو داحلا قلي وهناك أقابل . . . 

شيطاناً ذا قدرة إهية - بغى بصوت خفيض 
يود لو يصرخ ويصفر في الشارع 

يود لو يسحت المارة 

يود لو أن العالم كله كعكة . . . ني متناول يده 
لعناوها . . . والتهمها . . . وطلب المزيد 

وأقابل أيضاً ساذجاً . . 

ممن تعاقبهم الحياة داعا . . . 


V¥ 


بعیل عروسه بثلائین شلا . 
وف سني المر.اهقة أحب وتزوج 
لكنه. على الثلاثين شالا استقر » ويقول هذا ليس حظاً 


فهو يعرف أن البحار أشد عمقاً من وعاء حساء 


او الفعل الأول لدارس يقم على هاتىن القصدتين هو القول إن 
قصيدة هوسمان كانت راثعة وقصيدة ديفيدسون عيارة عن زجل عاطفي 
بعج بالضجيج i‏ فعله الثاني فر ما يكون أنتقالا إلى الطرف الاأخحر . 
والقول إن القصيدة الأولى جرد أدب والثانية نقل عن الحياة وذاتٽت 
تأثير كاسح إلى درجة تجعل من المستحيل علينا أن نفكر بهوسمان كشاعر 
جدي على الإطلاق إذا ما قورن بالآحر .٠م‏ يآتي الواجب الثاني لادارس 
وهو تنظجم ذهني هذه الافتر اضات الي تقع خحلف هذه الأحكام التقييمية . 
دالنسية ن هوسمان فهو مشیع بأعراف هي بدورها غارقة كايا في 
التقاليد الأدبية : هذه الأعراف عتد من قصيدة الحدود إلى الغناثية 
العاطفية ني القرن التاسع عشر > وتشمل صدى متعمداً من شكسبير . 
أما قصيدة ديفيد سون فانما تستعمل مصطلح وإيقاع أغنية تصدح في 
قاعة للموسيقى اللتعبير عن نوع اللحياة اللي تعكسها قاعة الموسيقى بشكل 
غير مباشر . إن هوسه‌ان بستعمل العرف بشکل يتعمد فيه إظهار معرفته 
الواسعة » بينما يتعمد ديفيدسون إظهار العكس . ولكن كليهما متساو 
ي اتباع العرف . وجرد أن يصل الدارس إلى E ek‏ 
بكون قد حصل على تجربة كافية توقفه عن القيام بأحكام تقييمية نسبية . 


ا اا ا ع ا عمل آدي' » جوهراً بدائياً أو ث شعباً 
من الجر رة الأديية : اني هنا أحث في الحالة اللداصة الي. بعمکن فيها 
للأدب أن يوهم المراقب المتسرع بأنه يتحول من الكتب إلى .« الحياة » . . 


Y۸ 


ففي عصرنا هذا > كما هو الحال بالسبة بلحميع العصور الأدبية » توجد 
افتراضات معينة تمن با تنا المختفة ولكنها تحتاج إلى إعادة فحص 
بنوع من التجر د وسعة الأفق . فى عصر النهضة كانت تعتبر كل م 

ن الأشكال. الأدية . وكأن من 


Ea 


الملحمة والأساة ذوعا ارسطوقراطياً م 
المألوف أن يكرس الشعراء الرئيسيون انهم مذين النوعين . وقد 
أنتجت هذه الافتراضات ملاحم ملة عديدة ومآسى متحذلقة > ولكنها 


& 


ود ا ساعدت على بو سہ ینسر وملتون ومار لو ورعا کر وف 


ذات الوقت علينا أن ذراقب محذر من ينوعون في التجر بة الأديسة آمثال 
دون ومارثیل ۰ أ ذهب يعد من ذلاف إلى ا ودورولي أو 
ر ا ا ل ھی و عفرا هدا ر اا یریس کاب 
المبدع ) تفس a‏ الشعر والقصة ا > ولاشلك أن جاناً 
كبيراً من الطاقة الابداعية في الكثابة سيتناول هذه لأنواع Bs‏ 
رالغنا ي هذا الافراض › وم تفر ض فط أن جدیع الكتاب « المبدعين » 
بعماون ني هذه الأنواع » بل ان جميع من يعدلون فيها هم اناس 
سبدعون » فان ذاك يكون بثابة اعزاء صفة خلاقة متأصلة إلى هذه 
الأجناس الأدبية بحد ذانما ٠‏ ومن الواضح أن هذا الأمر سخيف . 
هرلا وبمکن لرء کبیر من کتارنا « البدعين » ا أن يعماوا ي 
أنواع هامشية کا ٤‏ والعاوم الشعيية والاقد والمساسلات افزلية 


أو السير الذاتية . E‏ > لا ينتقاون من الدب لى الحياة » بل 
بستكشفون أعرافاً أدبية عتلفة . 

إن الطرف النقيض لعاير النخبة هو المغالطة المضادة لاعقل 
تغرف 5 عاطفية التجردة ماتحت الأديية حد ذاما . کانا بل ہی > 
رفعة ني الققافة › يقضي الكثير من الوقت في امال ما تحت الأدي : 
وكانا حصل منه على مسترات خفية . لكن هذا العالم ٠‏ من وجهة 


۷۹ 


نظر الأدب الحقيقي »› عبارة عن عالم من الفوضى والذيان » ني انتظار 
الكلمة الحلاقة الى تتأمله طويلا وتنقله إلى الحياة الأدبية . هو في حد 
ذاته مصوغ من أكر الأعراف صلابة ني الأساوب : فالعرف البداثي 
مثله كمثل العرف المنحل" > عرف تقليدي لم ينشاً عن طريتق النمو 
الطبیعی . وما یوحیه لافنان لیس عتوی جدیداً » بل امکانیاتٹ جديدة 
في معابلحة العرف . باختصار » هذا ليس عالم الحياة العادية أو التجربة 
الفجة » بل عالم أدب الضواحي . 


عجرد أن يفهم الناقد هذا الأمر » فانه سيستمد كثيراً من البهجة 
والفائدة من عاولته توحيد بجربته الأدبية على كافة المستويات » دون 
إحداث فوضى ني أحكامه التفييمية . إذا كانت لديه رغبة ي قراءة 
القصص البوليسية » فرعا يدرس الطريقة الي تزيد فيها صرامة أعراف 
هذا النوع الأدي من متعة قراءته : فهو یکاد یکون تطوراً أدبياً نوع 
هام من التجربة دون الأدبية الى هي لغز الكلمات . وإذا كان لديه 
ولع حاص ڊ با .ج . وودهاوس ¢ فرعا بکتشف أن وودهاوس 
ليس فقط أكثر الكتاب الفزليين المعاصرين سكا بالتقاليد » بل ان 
أعرافه المستعملة مطابقة لتلك الي استعملها باوتس . وإذا تأثر رغماً 
عنه بفلم عاطفي أو قصة ني مجلة » فربا يتعرف على ذات الأساليب 
الي تحر كه على صعيد تلف ني بر كليس أو حكاية الشتاء . وأينما 
لسار ف جر بته الكلامية الميدعة »> نحتوي أعر اف الأدب جر بته هله » 
وقو اليه الشكاية تصح ي کا مکان . ومن وجهة النظر هله ل۷ دو جد 
احتلاف بين المثقف والشعي في عالم الكلمات . إذاً الطبيعة وهوميروس 


هما شی ء واحد 


۰ 


اتجاهات جديدة منسثقة عن الفقديمة 


یتلم بول فاليري ي مقالته حول آوریکا لادغار آلان يو ۰ عن 
الكونيات معتبراً إياها أقدم الفنون الأدبية . وما هم بكشر أولئك الناس 
الذين فهموا بوضوح أن الكونيات هي شكل أدني وليست شكلا دينياً 
أو علمياً . ومن الصحيح بالطبع أن الدين والعلم قد احتاطا بانتظام بالبى 
الكونية » أو بشكل أدق › قد تشوشا بسببها . في العصور الوسطى كان 
للكون البطليموسي صلات وثيقة باللاهوت والعام المعاصرين » وبالشعر 
أیضا ١‏ ولكق جا ان العلم بعتمد على التجربة العلمية والدين يعتمد على 
الممارسة » فكلاهما غير مرتبط بكونيات معينة أو حى بكونيات على 
الاطلاق . لقد نسف العلم الكون البطليموسي . واكتشفت المسيحية 
بعد أن تحسست أوضاعها حذر في جميع النواحي » آنا بقيت بعد زوال 
هذا الانفجار . أما الوضع ني الشعر فمختلف جداً . إذ من اللعطاً المائل 
أن ندرس علم الكون ني الكوميديا الاية أو الفردوس المفقود كعام 
عرضى مهجور . إذ أن الكونيات لي هاتين القصيدتين ليست څرد 
جزء من مادتيهها بل هي جزء لا يتجزاً من شكلهما الكلي » وإطار 
صو رهما المجازية . وإ حب داني للقناستق » الذي يتحدث عنه نقاد 


كثيرون » ليس ميلا شخصياً بل جزءاً هاماً من صنعته الشعرية . 


وحنى ني الأوقات اللي يقدم العلم فيها تشجيعاً قليلا للشعر » فانه › 


أي الشعر » بظهر ميلا للرجوع إلى الى الكونية القدعة »> كما تبين 


۸۱ الماهية م1 


أوريكا ذانا الى ألفها بو . ني الكيمياء > حلت القائمة الدورية للعناصر 
عل الرباعي القديم المكون من النار واطواء والماء والتراب كما أن هذه 
الأر بعة التقليدية هي ابي تظهر ني رباعيات إليوت . والكون ني غنائيات 
« ي تجاه المذبح على ضصوء وة « » Altarwise byOwl — light‏ « 
لدیلان توماس» لا يزال متعلتاً بعر كزية الأر ض وعام التنجيم . كما نجد 
البنية في بقظة فينيغان Wae‏ a«sعءnصnذ۴‏ مبرابطة بتوافق خفي . 
رلم بحظ آي عالم مشهور بتأثير على شعر القرن الماضي با حظي به كل 
من سويد نبور غ ويلافنسكي . و كثرراً ما عات النقاد على ميول الشعراء 
نحو الأشياء المهجورة ونحو الرجوع إلى صفات الأسلاف . ولم تتضح 
هذه الميول ي موضع أفضل مما شهده ني ذاك الاہماك العابث الطائش 
ني الكونيات والذي عكن تعقبه في الشعر من كرنفيفيو مviاصم‏ 
لداني إلى الرؤيا لييتس . ويرتبط بهذا الموضوع مبدأً على جانب من 
الأهمية > وني الواقع مبداً لا يقل شأناً عن مشكاة الفكر الشعري بكاملها › 
ميّزة عن أنواع أخرى من الفكر . إمنّا أن تكون فر ضية بيكو لذ صحيحة› 
وهي أن الشعراء عبارة عن بايا بردرية ي عصر عملي قد نعل عنهم » 
أو أن تكون هناك متطلبات في التفكير الشعري لم يسبتق أن درسها النقاد 
بعناية . رإن كليشيه الدراسات العليا بأن الكوميديا الاهية لدانى هى 
النظام الميتافيزيقي للقديس توماس مترجم إلى صور مجازية ما هي إلا 
مثال كشيب‌على فشل النقد ثي معالحة أحد مواضيعه . 
حن جمیعاعل عام بالحجة الارسطوطالية عن علاقة الشعر بالعمل . 
العمل أو ز۲۲ هو عالم الحوادث ٠‏ والتاريخ بمعناه الواسع رعا 
ندعوه عا كاة لفظية للعمل ٠‏ أو حوادث موضوعة ني شكل كلمات . 
المؤرخ يقاد العمل مباشرة : يقدم آقو الا مخ عھا یات + 


AY 


عليه بالسبة لصحة ما يقوله . الذي حدث حةا هو المخطط الحارجى 
لنموذج كلماته » ومحكم عليه بالسبة لكفاءة هذه الكلمات في اعادة 
اناج المخطط 


الشاعر أيضاً ٠‏ كالمؤرخ ٠‏ بقلد الأعمال ني كلمات » على الأقل 
ني المسرحيات وال لاحم . إلا أن الشاعر لا يقدم أقوالا معينة حقيقية . 
ولدلا فان لإ حکم عليه بالنسبة لصحة أو كذب ما يقول . الشاعر 
لا بملاف موذجاً حار جياً يسحتذى به ٠‏ لذا ييحكم عليه بالنسبة لسلامة 
بنيته الكلامية أو تماسكها . والسبب أنه محا كي الأمور الشاملة ولا بحاكي 
الأمور الحاصة . وهو ليس مهتماً عا حدث ولكن با بحدث . ومادته 
هي ذلاث النوع من الأشياء الي تحدث » وبكامات أخرى العنصر النمطي 
أو المتكرر في العمل . لذلاف يوجد تناظر وثيتق بين مادة الشاعر وتالث 
الأعمال المامة الي بنهماك فيها الاس لأا جرد مطية ومتكررة ٤‏ 
وهي الأعمال الي ندعوها شعائر . المحاكاة الكلامية للشعاثر هي 
الأسطورة » والعمل النمطي للشعر هو الحبكة أو ما يدعوه ارسطوطاليس 
ميثوز لذا يكون اعطلاح ميثوز لارسطو وكلمة ( ميث ) الانكليزية 
أي الأسطورة هما شي ء واحد بالنسبة للناقد الأدني . مثل هذه الحبكة › 
لأا تصف أعمالا عطية > تنتظم بشكل طبيعي ني أشكال بطية . 
أحد هذه الأشكال هو الحبكة الأساوية ٠‏ نما تحتويه من ووا و 
زوم أي التحول رالكارثة كما هو مدرج لي قواعد نظم الشعر . 
شكل آحر هو الحبكة الكوميدية بنهايتها السعيدة . وشكل ثالث هو 
الحبكة الرومانسية مغامرانما ومحثها النهائي وشکل رابع هو المحبكة 
الاخحرة وهي عادة عا كاة كمية للرومانسية . حد الشاعر بشكل متزايد 
أنه فةط يستطيع معاللحة التاريخ إلى الحد الذي مده به » أو بقدم له 


AY 


ZZ 


لأساطير الكوميدية » المأساوية »> الرومانسية أو التهكمية البي يستعمليا 


ES 


حن نلاحطل اڏه ادما تصل لحطاة مۇرخ إل حل معین من ا ل 
فاا تبح سط ورية ي شکلها > وبا يقرب ما هو شاعري ف لنیشھ 
£ أساطير تار ية روه اة تعثم ا على اأبعحث أو ا ای مادبنة الزر 
أو إلى تمع غير طبقي . وتوجد أيضاً أساطير تارحية كوميدية 
التقدم من خلال التطور أو الثورة . وتوجد أساطير أخرى مأسا 

عن الانحلال والاميار » مثل أعمال غیبون وسبنغار . وتو جد اساطیر 
E‏ کممة عن <a‏ رار والكارثة العر ضية . لیس من الضروري بالطيم 
أن تكون أسطورة کهذه عبارة عن نظرية شاملة للتاريخ > بل 
أن تعطي مثا ي آي تاریخ ستعم اها إن ر کندیاً یاد عی ف 
ھ . أندرهيل استعمل أثناء کتاباته عن توينيي اصطلاح « ما وراء التار يخ » 
مئل هذه الأعمال . نلاحظ أن ما وراء التاريخ هذا » رغم ميله عادة 
إلى الكتب الطويلة جداً والواسعة المعرفة » هو أكثر شعبية من التار بخ 
. کی 
النظامي : ني الواقع ما وراء التاريخ هو حقاً الشكل الذي يصل فيه 
معظم التاريخ ا الھور العادي ۹ وال مۇرخ ما رراء التاريخ سو أءع 
کان سبنغار و تويني آو ھ - ج - ویاز أو كاتباً دينياً يستعمل التار يخ 
للأمثاة > هو اأوحيد الذي لديه فرصة كبيرة ليصبح الكاتب 
نلاحظ أرضاً أن المؤرخ الحقيقي ميل إلى حصر عاكاته الكلامية 
لاعمل ثي حوادث بشرية . إنه يبحث بشكل غريزي عن السب الانساني 
اا ٠‏ جنب الاموز -الحجبة أو القدرية . ربا يقيّم العوامل غير 
البشرية كالناخ مثلا »لكنه يبقيها في « الحلفية » . أما الشاعر فانه بالطبع 


A 


غير خحاضع هذه القيود . فر با تكون الآهة والأشباح شخصيات مساوية 
في أهميتها للكائنات البشرية . ورعا تكون الأعمال نانجة عن العنف 
المنبعث من الكبرياء الزائدة » أو صادرة عن الانتقام . وربا يكون 
حلم المشاعر أو الصفات البشرية على الطبيعة الحامدة » جزءاً رئيس 
من تصمم الشاعر . هنا أيضاً ما وراء التاريخ يشابه الشعر . إذ غالاً 
ما تفتر ض المواضيع الماورا تارية تناظراً أو حى تطابقاً مع العمليات 
الطبيعية . فانحطاط الغرب لسبنغار يعتمد على تناظر بين الفقافات التارحية 
والحياة النباتية . ومواضيع نويني حول « الاحسار والرجوع » تدور 
حول التناظر مع الدورة الطبيعية . كما أن معظم نظريات التقدم خلال 
القرن الماضي قد ادعت بعض الغرابة مع التطور . وهكذا نجد أن جميع 
التواريخ الحتمية »> سواء كانت القوة الحتمية هي الاقتصاد أو الحغرافيا 
أو القدر الاهي » تعتمد على تناظر بين التاريخ وشيء آخر › ولذا فهي 
ما وراء تارعية . 

يعمل المؤرخ استقرائياً : بجمعم الحقائتق وحاول تجنب أي ناذج 
اعلامية ما عدا تالت اللي يراها » أو يقتنع بأمانة أنه براها في الحقائق 
ذاتما . الشاعر » على النقيض من الماوراتار يخي > يعمل استنتاجیاً : 
إذا أراد أن يكتب مأساة » فان قراره فرض موذج مأساوي على مو ضوعه 
هو سابق على الأقل ني أهميته » لقراره اختيار موضوع معين سواء 
کان تارا أو اسطوراً أو معاصراً . وان تعلیق مناندر rمdصMena‏ 
الذي أثر تأثير ا برا على ماثيو آرنو لد » بأن مسر حيته الحديدة قد انتهت 
ولم يبق سوى كتابتها » هو الطريقة النمطية التي بعل فيها عقل الشاعر . 
لا تو جد حقيقة مهما كانت ممتعة »> ولا صورة حازية مهما كانت حية › 


ولا عبارة مهما كانت لافتة للنظر » ولا وحدة للأصوات مهما كانت 


Ao 


رنائة > ذات نفع للشاعر إلا إذا كانت ملائمة : إلا إذا بدت و كأنا 
تنبع بشکل حتمي من سياقها . 

إن مۇرخا ي مو ضام منالدر ن جاهزاً لقأليف کتاره ¢ لادد من 
قو له انه انتهی من البحث ولم يبق سوی وضعه فې شکاه النهاڻي . نه 
يعمل تجاه شكله الموحد بينما يعمل الشاعر منطاةاً من هذا الشكل . 
والنموذج الاعلامي لكتاب المؤرخ الذي هو اليثوز أو الحبكة ما هو 
إلا أمر ثانوي تاماً كالتفاصيل بالنبة للشاعر . لذا فالشى ء الأول الذي 
بلغت ذظر نا عن عااقة الشاعر با مۇرخ هو تعار هما ۴ وا هو تار حي 
من بعض النواحي هو عكس ما هو أسطوري . وإذا قلنا للمؤرخ إن ما 
بعطی شکاا لکتابه هو أسطور ٠‏ فان ذللك سيدو له مهيناً بشکل غير 
واضصح . معظم المۇرخين يۋيدون راف بیکون Bacon‏ ف الشعر رآذه 
« تاريخ ملفق » أو على الأقل أن التاريخ شيء والشعر شىء آحر . وأن 
کل ما ھو ما ورا تاریخ عبارة عن خایط زاثف من شيئين لا کن أن 
بتحدا حا إل أن الماورا تاریخ هو أوسع وأغزر وا من أن يتم 
التخاص منه بسهولة . ومثل هذا التبسيط المبالغ به لابد أن بحذف تاستياس 
Tacitus )‏ ( وٹوسیدیدز Thucydides‏ 5 سرف با کل Buekle‏ 
وسبنغلر :eاع«مم8‏ أيضاً . من الأفضل ن نعرف أن لاماوراتاريخ 
قطبين > القطب الأول يوجد في التاريخ القيقي والقطب الآحر في 
الشعر . المؤرخون يعرفون دنيا التاريخ » إلى نقطة ما ». ويعرفون أسالييه 
المعتمد عليها . إلا أن النقاد الأديسن لا يعرفون إلا القليل القليل من 
دنيا أو أساليب كل من الشعر والنقد » نما يجعل من الطبيعي للمؤرخ أن 
يشعر أن قطباً واحداً من الماوراتاريخ هو حقيقي والآحر حيالي . وأن 


کل ما هو شاعري ني عمل تارځي يدم قيمته کتاریخ على افر اض 


A٦ 


أن الشعر هو جرد شكل من الكذب المسموح . هذا ولم يبدل النقاد 
أي جهد لدحض مثل هذا الافتراض . 

نظراً لاهتمام الشعر ما هو شامل أكثر ما هو خاص » يقول 
ارسطوطاليس . إن الشعر أكثر فاسفة من التاريخ . إلا أنه م تابع 
ملاحظته هذه على الاطلاق ٠‏ على الأقل إلى الحد الذي غفق فيه علاقة 
الشعر مع الفكر العتمد على تشكيل الخاهم .على أي حال »رعا نتمكن من 
إعادة تر كيب هذه اللاحظة على خطوط مشامة لبحث أرسطو في 
علاقة الشعر مع العمل . مكنا إذأً أن نغكر بالأدب كمنطقة من المحاكاة 
الكلامية ني منتصف الطريق بير, الحوادث والأفكار أو كما يدعوها 
السير فيليب سدني الأمثلة وقواعد السلوك . يواجه الشعر ٠‏ في اتجاه 
واحد ٠‏ عالم الوا کسر ار العمل ٠‏ والذي هو عالم الحوادث الي 
تقع في الزمن . ني الاتجاه المعا كس ٠‏ يواجه الشعر عام الثيوريا أي الصرر 
لجار لافار عالم الغامم والتصورات المنتشرة ني الفضاء أو 
الفضاء الفكري . بمكن عاكاة هذا العالم بطرق متلفة أكثرها شيوعاً 
الكلمات . مع أن المؤلفين الموسيقيين والمصورين والرياضيين وآخحرين 
غيرهم لا يفكرون بالكلمات ني الام الأول . رغم ذلاث توجد منطفة 
واسعة من الكتابة المنطقية أو الأعمال العلمية والفلسفية الني تشكل المحاكاة 
الكلامية الرئيسية لافكر . الكاتب النطقي يصع الأفكار والصور المجازية 
ئي كامات مباشرة . وهو كالمۇرخ يتفوه بأقوال أو تو كيدات محددة »› 
وكالمۇرخ آيفاً حكم عليه بصحة ما يقوله أو عدى كفاية تعبیره 
عن الودج الحار ج 


الشاعر كذلاث غير مهتم بثو کیدات معينة أو خحاصة بل بتو کیدات 


AY 


نمطية أو متكررة › وبكلمات آخرى « ما خطر بالبال مراراً » . الحقيقة 
اليدهية > الحقيقة إلافاة با لحکم والمئل التوبوز « وممصم » 
أو الملاحظة البلاغية المألوفة »العبارة الي لا بمكن مقاومة اقتباسها » مثل 
هله الاوز ھی اة الشعر ن بحت الا اعر عن التعبير ایدید ى 
المحتوى الحديد . وعندما نجد أفكاراً عميقة أو عظيمة في الشعر فاننا 
نجد عادة قولا عن موقف انساني شاع معبر عنه بظرف وبشکل حتمي » 
١‏ جرى الحب الحقيقي م يكن أبداً خالياً من العقبات » » هو من كوميدا 
لشكسبير . زمثل هذه التعليقات المنعمة بالحكمة كانت صفة تقليدية 
للکو میدرا على الأقل مك ميناندر الذي غرا ر ص له نها | القديس ١‏ 
بو لس i,‏ 2 عليه من اقتياس هذه الحقائق البدهية 
بشكل غير متوقع . هناك أعمال جدية في اللاهوت والاقتصاد تستعمل 
عبارة مقتبسة من أليس في بلاد العجائب كشعار لكل فصل فيها 
الشاعر آنا أ كر مشار كة للفكر في عناصره البناثية وأقل مشار كة 
له في عناصره الوصفية . العلم المصاخ في قالب شعري سواء كان مهجوراً 
ار عصراً کا ف قصاٹد موسوعية عديدة منذ العصور الوسطى 
حى الو قت الحاضير » لا يبدو قادراً أبداً على تجاوز نقطة معينة من 
المقدرة الشعر ية ê‏ ولا بعی هذا ان الشع راء تنص هم المهارة بل ان هناك 
ما هو خطاً ي الشكل التنظيي للقصيدة . الموضوع الرئيسي الذي يوحد 
اوره‌يو لوم Ormulum‏ او ساعة لالهر 'The Pastime of Pleasure‏ 
لیس شعریاً ني عناصر ه الرئيسية . مكنا أيضاً مقارنة السجلات التار ية 
الموضوعة ف قال شعر ي لای من رودرت غاو سير أو ولم وارنر 4 
والي بوط ا فوط تع آديية فاتر ة ولنتفس السب . يبدو أن الشعر 
ذو صلة آ کر رالأنظمة التأماية الي أظهرت من لو کریشیوس حی 


AA 


ميثاق الحمال شكلا شاعرياً متماسكاً . ويبدو أيضا أن القرابة الي بين 
الشعر وما وراء الطبيعي هي ذاما الموجودة بين الشعر وما وراء التاريخ . 
في السنوات الأحيرة أصبحنا أكير تأثراً من قبل بعنصر البناء في الأنظمة 
المي افيز ية > آي يتلاب الميزة فيها ¿ الي تبدو شديدة الشبه عا هو شعري . 
هناك عاماء منطق بعتبر ون اليتافيز يق منطماً ز اثفاً > كما أن هناك مؤرخين 
بعتبرون ما وراء التاریخ تارا مزیفاً . کل شيء يبدو على جانب کبیر 
من التمائل 

النقص الوحيد ي هذا التماثل هو أن الميتافيزيق يعمل بشكل ريسي 
ني الأشياء المجردة بينما لا تمل الشعر الأشياء المجردة »› الا بشكل 
جدود . الشعر : في كلمات ملتون » أبسط وأكر إحساساً وعاطفة 
من الفلسفة . الشعر يبحث عن الصورة المجازية أكر من الفكرة > 
وحنى عندما يتعامل الشعر مع الأفكار فانه ,ميل إلى السعي وراء القاعدة 
الكامنة للصور المجازية الملموسة في الفكرة » ني حين أن كاتا منطقياً 
من القرن التاسع عشر حكن أن يتكلم عن النمو والتقدم في التاريخ 
دون آن يلاحظ » أو رعا پتجاهل عمداً أن فکر ته هذه قد أوحي با 
احتراع السكة الحديدية . لذللك يقول تنيسون « دع العالم الكبير يدور 
إلى الأبد في أخاديد التغيير المحدقة به » . عبطا في حقائقه الميكانيكية › 
كما يفعل الشعراء » واكن ضارباً هدفه المفاهيمي مباشرة في مر كز 
الاثارة . إن النقد الأدني جد مغداراً كبيراً من الصعوبة في محث أعمال 
على شاکلة سارتور ریزارتوس . فهي تبدو کآنا تستخدم مفاهم فلسفية 
وتقدم افتراضات مع أا بعيدة بشكل واضح عن الفاسفة الحقيقية . 
سارتور ريزارتوس عمل يستخاص من بنية الفلسفة الرومانسية الالمانية 


مجازاً مر كزياً يكون فيه عالم الظواهر الطبيعية بالسبة لعالم الأشياء 
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المجر دة Noumenal‏ “¢ تماما کاللابس بالنسبة لالجد العاري : شي ء 


متذافضاً . 


الأفكار الي يستعملها الشعراء › إذاً > ليست فرضيات حقيقية 
ولکنها أشکال للفکر أو أساطیر مفاهيمية > تتعامل عادة مع الصور 
المجازية أكثر من الأشياء المجردة . واذا فهي عادة تتوحد بواسطة 
المجاز أو العبارات المجازية أكثر منها بطريتق المنطق . إن الصورة 
الميكانيكية أو البيانية الي أشرنا إليها سابقاً هي عبارة عن مثال واضح 
عن العنه . حصل في بعض الأحيان على أشكال بيائية 
واضحة في الفكر الفاسةي مثل حط أفلاطون المجزاً » أو الطريق الوسط 
لدی أرسطو . إلا أن ساسلة الكون العظيمة هي بطياً عبار ة عن أسطورة 
ذات مفهوم شعري لأا وسيلة لتصنيف الصور المجازية . الساسلة هي 
واحدة من بين العديد من النماذج الاآلية ي الفكر الشعري > بعضها 
يسبق بعدة قرون الآلات الي تجسدها . تة دواليب والەظط . 
المرايا ( كلمة « انعكاس » تبين مدى عمق جذور العا م المعتمد عل 
تشكيل المداه م ف a‏ العين ) الاحتراق الداخلي أو 8 المجازية 
لاشرارة » اللات المسننة في الكثير من علمينة القرن التاسع عشر »> 
کل من ججازي الرموستات و الاقم اللذين هماعلى الأقل قبل زمن 
بيرك و کذلاب قبل « البرجة » بزمن طويل ۽ هي جمیعاً صور ماررة 
كانت وراء تنظ الفكر السياسي الديموقراطى 


و كما آنا مدا عام بوجو د تعارض بين ما هو تار يجي وما هو 


Noumcron (1‏ ايء ا مفهوم الشيء کما هو بذاته أو کا يبدو لعقل المحض 
( في الفلسفة الكانتيه ) - المترجمة 


أسطو ري > فائنا كذلك مبدئياً على علم بوجود تعارض بين ما هو 
علمي وما هو نظامي . العام ينطلق تجريبياً وحاول نجنب عرقلة تفه 
بتر اكيب هائلة مثل « الكون » أو « المادة » . وبطريقة مائلة لم تكن فكرة 
الله كفرضية علمية ٠‏ ني آي يوم من الأيام > سوى مصدر ازعاج 
لعا 


م . إن الله نفسه . تي كتاب ات ا #ذراً الانسان من 
هذا الأمر > وذللف عندما ياست نظر أيوب إلى أن مفهوم ١‏ الحاق ١‏ 
كحقيقة موضوعية لا تستطيع وان تستطيع الجر بة البشر ية أن تستوعبه 
آرداً . مثل هذه المفاهيم البنائية هي على الأقل ميتافيزيقية › والميتافيزيق 
كما تبين أصل الكلمة بني بعد العلم الطيعي . ني اللاهوث > ساد 
الميل الاستنتاجي كايا ٠‏ إذ لا يكاد يوجد لاهوت تجريي على الاطلاق . 
اللحطوة التالية تو صانا إلى علم الأساطير الشعري . إلى الأساس المادي . 
الجحس ٠‏ المجازي »› المجسم (!) الذي انبثقٽ منه معاد الاعلامية 
للفكر المنطقي 


II 


إن الشعر ني استعماله للصور والرموز كما ني استعماله للأفكار » 
پسعى وراء ما هو عوذجي ومتكرر . وهذا هو السيب الذي جعل من 
الدورة الطبيعية قاعدة لتنظبي الصور المجازية للعالم المادي طيلة تاريخ 
الشعر . تمد ساعد تعاقب الفصول › وآوقات النهار وفترات الحياة 
والموت على تزويد الأدب عليط من الجر كة والنظام » ومن التغيير 
والتناسق الذي تحتاج إليه جميع الفنون . وهذا يفسر الأهمية ٠‏ في الرهزية 


الشعرية »> للشكل الأسطوري المعروف بالإله المحتضر الذي ثل دورة 


~Ê : anthropomorphic (1)‏ أي حالم صفات بشرية عل غير الإ لسان 
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الطبيعة » سواء كان هذا الاله آدونيس أو بروزربين أو أي شكل آخر 


من أشكانه المتعددة . 


مرة ثانية > بالنسبة للشعراء » م یکن العالم المادي عادة جرد عالم 
دوري : بل « أرضاً وسطى » راقعة بين عالم علوي وعالم سفلي . 
هذان العالمان يعكسان ني شكلهها الحنة و الجحم ي کل من الدیانات 
المعاصرة للشاعر . ويظن غادة أن كلا منهما يشغل مسكتا ثابتاً رليس 
دورياً . بمكن الوصول إلى العالم العلوي : أي عالم الآلة والأرواح 
ال كل ن شكال الو د وار ير لهوو كا 
هي الحبل والبرج والدرج اللتوي أو السلم أو شرة دات اناد كو ية : 
و إلى العالم العلوي غالباً بالأجساد السماوية الي أقربما إلينا هو 
القمر . أا العالم السفلي ٠‏ الذي نصل إليه بالنزرول من خلال مغارة 
أو أسفل الماء » فهو أكثر غموضاً وشؤماً » وعادة هو عبارة عن مكان 
للعذاب والعقاب أو أنه بحوي مكاناً خاصاً هذا المدف . وينتج عن 
ذلك وجود نقطتين هما أهمية معينة من الرمزية الشعرية . الواحدة هي 
عادة نقطة في قمة الحبل أسفل القمر مباشرة حيث يكون العالم العلوي 


وعالمنا هذا في خط مستقيم » ومن حيث ننظر أعلاها إلى السماء وأسفاها 


إلى دورة الطبيعة في 8 . والنةطة الأخرى موجودة عادة في مغخارة 
غامضة ها شكل متاهة حيث يكون العالم السفلي وعالمنا هذا لي نحط 
مستةيم » وحيث ننظر إلى عالم من الالم في الأسفل › ثم ننظر إلى 
الأعلى > إلى دورة الطبيعة أثناء دورانما . هذا المنظور الصاعد يشاهد 
نفس العالم الذي يشاهده المنظور النازل في رؤيا الصعود . ولكنه يراه 


من الطب المو اجه : ولذا تستیخاد م ذاٿ اأرموز الدورية له . 
إن الخال الأدي المحدد لرحلة الصعود نجده ني الأناشيد الستة 
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الأخيرة من تطهثر دانتي . هنا داتي ني صعوده جبلاعلى شكل سلم 
حازوني » يطهر نفسه من آخر اثم له ني اة النشید ۲۹ » وعندها 
مد اه استعاد شباره الضائع › ولیس شبابه کفرد بل شیابه الجنسی کولد 
لآدم . ولذا جد نفسه ني جنةعدن > العصر الذهبي للميثولوجيا 
الكلاسيكية ١‏ جنة تحت الفمر مباشرة » حيث تبتديء الحدود الأصلية 
للجنة . هذه النقطة هي أقصى ) ما يستطيع أن يذهب إليه فرجيل . وبعد 
أن يغادر فرجيل 8 تبتديء الرۋيا النبوئية العظيمة للعالم والكنيسة . 
قال i‏ ي النشیكد ۲۸ أن جنة عدل ® Locus amoenus‏ مکان دو 
مناخ معتدل دائماً > ومنه تنطاتق بذور الحياة النباتية إلى العالم فاه 
وليه تعود ‏ وبکلمات أخری تقع جنة عدن في قمة الدورة الطبيعية . 
ویری داني ف عدل العذراء ماتہلدا الي aT‏ يقول ٤‏ ذات النشيد ر 
تذکره وضع بروزیین وحالتها الى كانت عليها عندما فقدتما آمها 
وفقدت هي بدورها أزهار الربيع . وقبل ذلك ني النشيد ۲۷ » يذ كر 
عرضا ف في الصرور المجاز ر ۴ ¢ الشعار التقايدي لاله المحتضر ه وهر اأزهرة 
اہر ع ا الأرجوانية و ذلا بالاشارة ای در اموس وثيزلي : وعا 
أن الحديقة هي مكان للأشجار » والشجرة بذاتما الشبيهة بقمة الحبل 

مز طبيعي ی لرؤیا الصعو د فان رو وا داني تدحل أو ل ٤‏ لشم 


ن ر الشمعدانات السبعة الي تظهر عن بعد كشجرات ذهبية . 
وفیما بعد ی النشید ٠۲‏ تظهر ارؤبا كشجر ة المعرفة الي تتیحول إل 
لون 
إن حادثة جنات أدونيس ني الكتاب اثالث من مليكة الحن ۾ 
مثال انکليزي مألو ف على رمزية موضم العم ييuصممصه‏ ع10 . 
تو صف جنات دو نيس ١‏ کفر دوس ٩‏ . وهي ضا مکان للبذور 
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تنطاتق فيها شكال الحياة إلى دورة الطبيعة وإليها تعود . ني كتاب سبئسر 
ادنا الله المحتضر ت آدو نيس واأزهرة الارجوانية الامارنث )0 
( المرتبطة بدي الذي جعله جرح فخذه المميت نجسيداً تارعياً مألوفاً 
اوو و ا الس على قمة الحبل . ويقترح هنري 
رینولدز »> وهو واحد من أوائل نة داد سہاسر ۰ ومن اشدهم ذکاء »¢ 
وبأسلوب عصره أهاديء . وجود علاقة لغوية رين وو وعدل »› 
لہ أن سیر 5 نشی د أي عاو وة و أضيحة لین هذه اة وعدن الى 
هي ملكة والدّي أو نا في الكتاب الأول . كذلك فانه لا يضع الحنات 
في قة العالم الدوري بشكل واضح أسفل القمر مم أنه يصف أدو نيس 

) بالتحول ا الأيد ( 2 یک کرد | راناشید التحول والحصام الذي جر ي 
بين التحول رزيوس يي دائرة القمرعلى حدود عالم زيوس . في 
هذه القصيدة يقدم التحول برهانه الذي يتكون من نواح عديدة من 
الدورة الطبيعية ٠‏ إلا أن هذا البر هان يدل أن مخدم وجهة نظره » يدي 
إلى تأبيد زيوس إذ برهن على مبدأً الثبات في حالة التغير . على أي 
حال » ېدو کأن الموقع العلوي حنات ادونيس کان يدور في ذهن 
ماتون عیا ما يدم ي کو ماس الروح لمر أفقة وهي ادم ن جنات 
ادو نيس الو اقعة حب البيت الافتتاحي ١‏ أمام عتبة بلاط زيوس المر صعة 
رالنجو م ) . ملتون ضا يضم عدنعلى قمة جبل >١‏ حمية « حائط 
مخضر )۰ ویتکلم عن العالم الذي فی اليه آدم ( کسهل تابحم » . 


وي شرح رموز الكتاب المقدس . تكون العلاقة بين عدن 
والتيه الذي اسي ی اليه آدم موازية نماما للعلاقة بين الأرد ض الموعودة وتيه 


2 


› ضا عتقد أن الأر د ض الموعودة هي مكان في أعلى التيه‎ E 


us )۱(‏ طamarant‏ نبته خيالية لا تذبل - المترجمه 
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غاصمتها الفدس » مر كز العالم والمدينة أعلى الحبل » « إلى حيث تعد 
القباثل » . » . ونغفس النوع من اللغة يدحل ثي الرؤى النبوثية : فان 
رؤيا عزقيال لتيه من العظام الحافة تحدث في واد بينما يبدا منظر القدس 
امسر دة الي تنتهي ا النيوءة » بالني وهو ١ e‏ على جبل عال 
جا » ٭ في الفردوس المسترد ينتهي ر المسيح للاغراء في 0 
الذي هو بثابة هبوط إلى الحم أو مملكة الشيطان . بوقفته الناجحة على 
قمة القدس والني تمثل مسبةاً انتصاره فيما بع على العام السةلي للموت 
والمحم . ماما كما مئل الشيطان مسقا جاحه ني عدن عندما مجلس 
كطائر )١(‏ الغاق »على شجرة الحياة » أعلى نةطة ني الحنة . وان 
انتصار المسيح على الشيطان أدى » كما بقول ملتون ٠‏ إلى « إقامة » 


عدن ني التيه » أما الأربعون يوماً من الاغراء فيحيي ذكراها ني الصوم 
الكبير الذي بعقبه مباشرة عيد الفصح حسب التقويم . وهذه الأيام 
أيضا تماثل الأربعين يوماً من التيه حب الشسريعة » والني انتهت باحتلال 
يسوع للأرض الموعودة والذي حمل اسم يسوع نفسه ( انظر الفر دوس 
المفقود 11× ۳*۷ ١٤ا۳‏ ) . 

إن أربعاء الرماد لمؤلفها ت . س . اليوت عبارة عن قصيدة تعتمد 
على مطهر دانني وتلقى ني ذات الوقت نظرة سربعة على علم شرح 
رموز الكتاب المقدس والطقوس الدينية . الصورة الرئيسية للقصيدة 
هي السام الحازولي بل داني والذي يقود إلى حديقة الفردوس . 
كما توجد أيضاً معان إضافية عن بني اسرائيل ني التيه ( هذه هي الأرض : 
لدينا مير اثنا) . وعن وادي عزقيال العظام الحافة وبالطبع أيضاً عن الصوم 


)١(‏ طائر الغاق أو الغاقة طائر ماي ضحم ہم تحت منقاره جراب يضع فيه ما يصيده 
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الكبير . وبا أن الشاعر منهماث بالصعود » فاننا حصل فقط على نظراث 
متقطعة إلى الدورة الطبيعية في الطريتق إلى الأعلى : « نافذة مشقوقة 
انتفخت كفا كهة التين » « زهر الزعرور البري » « شكل عريض 
الغكبين يرتدي الأزرق والأخحضر » وآحر هذه النظرات تعود إلى 
الظهور ي شكل محفف « كله )١(‏ الحديقة » الصامت لي موضع النعم 
أعلاه . وتي المقطع الأخير يعود الشاعر من الماضي الشامل إلى الماضي 
الفردي »> ومن ١‏ بنفسج وبنفسج » في الحديقة إلى حنين إلى للماضي 


TE) 


مر إليه ب « الليلاك المفقود » من بين أشياء أخحرى . 


بالرغم من أن هذه القصيدة مدينة بوضوح وبشكل معترف به 
إلى الطهر فان الصور المجازية المتناظرة لا تبدو ذاثت أهمية كييرة . 
من الممتع أكثر مقارنة الطريقة الي يعالج فيها بيتس الصورة المجازية 
« للسلم الحازوني » اذ أننا جد »> مهما كان تأثير دانتي الحتلافاً 
جذرياً ني الموقف المتخذ إزاء الصعود . قصيدتان من قصائد بيتس « حوار 
رين الذات والروح ( ٍ « التردد » تتناولان مناظرة بین ( روح » ترید 
فقط أن تصعد السلم كي تحظى فيما وراءه باتصال يفوق الوصف وبين 
- «ذات » أو « قلب » تسحره الرؤيا النازلة إلى الطبيعة » إلى درجة يقبل 
فيها أن يولد من جديد ني دور تما هذه . ني القصيدة الأولى تر كز رالذاث » 
نظرما على رمز الإله )١(‏ المحتضر › على السيف الشعائري الياباني 
المغلف ني حرير مطرز بأزهار « أرجوانية » القلب » . أما في التردد 
فتعقد مقارنة بين رمز الصعود والانفصال عن الدورة ألا وهو جسد 
القديس الطاهر وبين دورة الموت والفساد والولادة الحديدة وعثلها 
الأسد وقرص الشهد ني لغز شمشون . إلا أن ما يسيطر على القصيدة 
وبوحد في ذاته صور الصعود والدورة > ما هو إلا رمز الشجرة المقرنة 
وة تيس » والي هي مشابمة لرؤية الشمعدان لدى داني « بضعة 


۹٦ 


مب مضي ء والنصف الأحر أخحضر بكامله . وبشكل مشابه فان التباين 
بين الراهبة والأم ي (بين أطفال المدرسة) م بين « السكون البرونزي » 
للصعود المباشر و « عسل الولادة » الدوري › بتبدد جميعه في صورة 
EE‏ 

توجد في السفر الحديث أمثاة أخرى عن العالم الأحضر لي قمة 
الدورة الطبيعية . والاس ستيفتز » على سبيل الخال > بقدم لنا وضفاً 
شديد الوضوح ي Credences of Summer dll ol‏ 


إنه البرج الطبيعي للعالم كله 

نقطة المراقبة » الذروة اللحضراء للخضرة 

لكنه برج أنمن من المنظر وراءه . 

نقطة للمراقية جم کالعرس 

كمحور لحميع الأشياء . 

إلا أنه في القرن العشرين ٠»‏ بمكننا القول بشكل عام إن ازات 

الترزول قد أخحذت تكتسب سيطرة على غيرها . وهذه تقتبس بشكل 
رئيسي من الكتاب السادس للالياذة ومن سليفتها الاوديسا في كتاما 
الحادي عشر . هنا أيضاً يواجه الانسان عستويين » عالم سفلي من الألم 
اللامنتهي أي عالم تنتالوس وسيزبغوس واكسيون › وعالم علوي 
أكثر تعلقاً بالدورة الطبيعية . فرجيل مثلا » بطور الرمزية الدورية 
والولادية بشكل منمق جداً » مقدما لنا تأملات من نوع يندر أن نصادفه 
مرة ثانية في الشعر الغرلي قبل الأزمنة الرومانسية على الأقل . ففي رؤيا 
الصعود » حيث ندخحل عالاً من الظلام والغموض »› يوجد تأكيد أكر 
على تلقين الشعارات » على تعليم الطقوس اللائمة » وعلى اكتساب 


4۹V‏ اة ھ۷ 


طلاسم فعالة ٠‏ كالغصن الذهي . والأشكال البشرية الرئيسية تحيط با 
هالة والدية قوية . ففى ملحمة فر جيل يكون والد إبنياس هو نى روما 
اللستقبلى . كما تمثل سيبيل الشكل الانساني للأم . وي ملبحمة هومروس 
تهر و الدة ار دوهن و اکل الال لیل کو سر لے بد کا 
هومروس بوتينا والني تعى شيئاً يشبه كلمة المبجلة . ولي قمة السلم 
اللوي “ عحصل الانسان بشكل عادي على معرفة أو ريا مباشرة ٠‏ 
ولکن مکافاة النزول ھی عادة معر فة لبو ية أو سر به ر شی فة 
أو عرّمة على معظم الناس ٠‏ وغالباً ما تشمل معرفة المستقبل . 

وف الرومانس حیث ٹکون مواضیع النرول عادرة دا بتو چب 
على البطل غالباً أن يقتل أو بمديء تنيناً بجرس كنراً سرياً من الروة 
أو الحكمة . و كذلك غالبا ما بمثل الترول صورياً على شكل موت البطل 
موتاً مؤقتاً أو حقيقياً » آو آن يبتلع تنين البطل › فيكون رو عنددرٍ 
بعض هذه المواضيع . ففي أثناء المدة الواقعة بين موت المسيح على الصليب 
وانبغاثه يبط المسيح إلى جهنم الي تصور غالبا بشكل حصى على ابحدران 
والسقوف . كجسد وحش أو سمكة قرش ضخمة - م يدخلها من 
فمها كما فعل نموذجه الأصلي يونس . ويوجد أيضاً مستويان ي العالم 
السفلي : جهنم الحقيقية › عالم من العذاب اللاناقي ثم الموطن العلوي 
الانتقالي « موطن المعذبين » الذي منه يرجع المخالصون إلى العالم العلوي 
حيث محتل الشكلان الأبويان لآدم وحواء مر كزاً مشرفاً بينهم . ويتكرر 
ظهور فم الوحش المغتوح ٤‏ أريغاء الرماد تارة « كالحوف المسنن 
لسمكة و شر مه ( وتارة أخرى کرمز ) للصخور الزرقاء ( الى 
يسحدث اصطدامها معاني اضافية مشاببة 


۹A 


ولأسباب ظاهرة »> تكون رؤى التزول لي الشعر القروسطي وسفر 
عصر النهضة رؤى جهنمية عادة » معتمدة على فرجيل ولكن متجاهاة 
اهتمامه ي الانبعاث . وبالشعر الرومانسي فقط نبتديء مرة أخرى 
بالحصول على المبوط النبوئي أو من أجل مطلب حيث بحصل البطل 
من نزوله على شي ء أكثر. من حكاية مأساوية أو مراقبة مصادر القعذيب . 
ي إندميون لاشاعر کیتس توجد مغامرات ي كل من الاتجاهات العلوبة 
والسفلية . الاتجاهات العلوية هي بشكل رئيسي محث عن الحمال . 
والاتجاهات الفلية عبارة عن بحث عن الحقيقة . أما جنات أدوئيس 
ني هذه القصيدة فتبدو و كأنا ني الأسفل أ كر منها في الأعلى > وكذلاف 
الحال ني خاتمة كتاب هيل للشاعر بليك » مع أنه ني تلك اللحانمة يوجد 
انعكاس مفاجيء ني المنظور . كما أن بروميثيوس طليقاً للشاعر شيلي 
يشكل مثالا أ كر لفتاً لانظر عن كون يأني فيه صاحب الحق من الأسفل › 
والشرير من الأعلى . والتباين هنا مم كون داتي وملتون لافت لانظر 
بشکل بستحق تفحصاً کبیراً . 

يبدو أن طليعة الرموز والصور لدى كل من دانني وسبنسر وماتون 
مصورة على خلفية ذات أربعة مستويات للوجود . أحتاج إلى كلمة 
أعبر بها عن هذه الحافية » وأشعر باغراء شديد نحو سرقة كلمة 
topos (‏ » (۱) من ٹیسبس وم1۲1 لثیودور ھ , غاسر 
م أنه بستعماها عى ختلف تماما . :المستوى العلوي هو مكان وجود 
الله » السماء الرفيعة الي تعمل ني هذا العالم كنظام النعمة الالمية )١(‏ 
والقدر . والمستوى الثاني » إذا تكلمنا بدقة هو مستوى الطبيعة البشرية 
الي تمثلها جنة عدن أو العصر الذهي قبل السقوط » وهي الآن عالم 


() جموغة من الضور المجازية س الترجه 


۹۹ 


بمكن اسر جاعه داخلياً باميجهود الأخحلاتي والفكري . والثالث هو مستوى 
الطبيعة ابمحسدية ٠‏ المحايدة أحلاقياً لكن الساقطة لاهوتياً > والي يولد 
فيها الانسان ولکنه لا يستطيم أن بتكيف معها . والرابع هو مستوی 
الاثم » والموت والفساد والذي يتخلل المستوى الثالث أيضاً . خلال 
هذه الفترة كان من التقليدي أن يرم إلى المستوى العلوي بعالم النجوم 
وإلى المستوى الروحاني بالسماء الطبيعية : فردوس داني العلوي مثالا 
بقع ي عالم الكواكب . وي قصيدة ميالاد Nativity Ode kl‏ 
للقون يصاحب موسيقى النجوم » الي هي رمز لفهم الانسان غير الساقط»› 
كورس اللاثكة اارطين . 


بعد ظهور عام الفلاك الكوبرنيكي وفيزياء نيوتن »> يصبح استعمال 
السماء المرصعة بالنجوم كمجاز للعالم الروحي » أقل طبيعية وأكار 
روتينية وأميل إلى أن يكون صنعة أدبية . وتبدو النجوم بشكل مترايد 
أبعد من أن تكون عربات لمخلوقات ملائثكية ذكية » بل أصبحٽت 
توحي بدورة ميكانيكية غير ذكية . ان التغيير ي المنظور هو طبعاً 
موجود ني نص مشهور لبسکال . ولکنه لا يؤثر تأثيراً كاملا“ على السفر 
إلا بعد ذلا بوقت طويل . إن وجود إله ني هذا العالم وكأنه 
ئي بيته لابد ون يېدو سخيفاً أو مؤذياً . وني أحسن الأحوال سبدو 
ا ببانغاوس )١(‏ وقد أخحمد مقاومته بتنويم نفسه مغناطيسياً . وهذا 
يفسر وجود نوعية من الآهة السماوية السخيفة ي الشعر الرومانسي 


پوریزین لدی بليك » جوبینر (۲) لدی شیلي وأر مینز لدی بایرون › 


(۱) بانغاوس - أسثاذ كانديد المعفائل في مسر حية كانديد الهجائية ٠۷٠۹(‏ ) لفو لتر › 
وإذا استعملت التسمية كصفة فانها تعي كل من أذ بالرأي القائل إن كل شيء يسير إلى 
الأفضل ني أفضلى عالم مكن - المتر جمد 

(۲) جوبیتر - کبیر اله الرومات س المتر جيه 


jee 


والإرادة الذاتية لدى هاردي › ورعا الإله بي متدمة فاوست . 
أما بليك والذي هو أقرب هذه المجموعة إلى التراث المسيحي التقليدي › 
فيشير إلى وجود براهين ي الكتاب المقدس تثبت كون إبليس إا سماوياً 
أكثر ما هو الأمر بالسبة للمسيح . والأهم من ذلك بالنسبة للرمزية 
الشعرية هو الشعور بأن التعقيدات الميكانيكية لحر كة النجوم هي آبراز 
وانعکاس لشي ء ميکانيکي ومۇذ ني الطبيعة البشرية . وبكلمات أخرى › 
فان الفمكرة الغر انكشانية في تجسيد الحوافز البشرية الموت لي شكل من 
الميكانيكبة المميتة ها علاقة قوية بالسماء أو « الفضاء الحارجي » . وفي 
الرواية العلمية الحديثة تكون متصاة به بانتظام . وني ذات الوقت لا ميل 
شعراء الفثرة الرومانسية إلى التفكير بالطبيعة كبنية أو نظام قائم لشي ء 
يقابل العقل الواعي بقدر ما بفكرون با كجسد من الكائنات الية 
ينطلق منه الكائن البشري › وتكون فيه الطبيعة المصدر الأساسي للبشرية 
كما تكون البلور بالسبة لنبات . . 
ولذا بقدوم الرومانسية أحذت تتشكل « مجموعة من الصور المجازية » 
الي تكاد تكون معاكسة للمجموعة التقليدية . ني القمة يوجد العالم 
المعخيف المنعزل للفضاء الحارجي . بعده يأتي مستوى التجربة العادية 


۰ 


البشريه بكل ما فيها من شذوذ ومظالم . ني الاسفل: بي المكان الوحيد 
الروك لموضع النعيم ٠‏ نجد الشكل المدفون الأصلي المجتمع ءوالذي 
هو مستتر الآن تحت الطبقات التار ية للمدنية » ويشكل بالنسبة لشاعر 
مسيحي حدیث العام القديم غير المنهار أو ما يعادله:وهكذا في قصيدة 
آودن ي الوقت الحاضر عہi‌8‏ ٥صذ٣آ ۴٠١١ ۲1٥‏ محتبيء عالم «الحديقة » 
داحل « قفر » الحياة العادية أو يستتر بها . أما بالسبة لشاعر أقرب إلى 
روسو فان المجتمع المدفون يكون المجتمع البداثي للطبيعة والمنطق › 
الحمال النائم الذي عكن أن يوقظه عمل ثوري ذو شجاعة كافية . 


1۰۱١ 


وي المستوى الرابع » الماثل للجحم التقليدي أو عالم الموت » يوجد 
حزن غامض للقوة والياة تنطلی. ا e‏ والبشرية . هذا 
العام متضارب أحااقاً » إذ هو أقدم. من أن بمیز لین اللبر والشر ٠‏ 
وبذا فانه ‏ محتفظ نبعض الصفات الشريرة الموجودة في المغهوم السابق 
الجحي وهذا. يفسر إصرار .النمافة الرومانسية على الطيعة المتتضار رة 
» النبوغ أو الدرجة غير العادية للقدرة الطبيعية عا على الابداع الي 
رما کم شخصية الشاعر ا تفه حو آشکال حتافة ه ن لز أو 
المعاناة کما | ي البطل البايروفي وف الشاعر الماسك ٠‏ > وف 
المدفوع وة مک رهة على الاثم ثي الرواية المسيحية والوجودية المعاصر 
وني آنواع أخرى من العذاب الرومائسى 

مقابل هذه من الصور چ دېدز عمل ډرو میثیو س (۲) 
طليةا منطقيا ماما . في السماء يوجد جوبيار > وهذا اسقاط للخرافات 
البشرية يلها إلى تأليه نظام ميکانيكي تحت بشري . أسفل ذلاف يوجد 
بروميثيوس المضخي بنضسه . وتحته الأم الأرض ر( الي تشمل ني ملكها 
عالم الموث 2 الذي a‏ عااقة غامضة بل متكررة 2 موصخ اني اد 
شيلي ) . وني أسفل العمل بكامله يوجد كهف النبوژات لصا 
دعوغورغون الذي يدعو نفسه الأبدية ٠‏ وتنطاق معه القوة الي تنعش 
ارقن » وتحرر ڊروميثيوس وتقضي على جوبير .. 

تعمل ) جموعة الصور ا ( الروءانية کساہقتھا 4 بالنسبة 
للشاعر ¢ عثارة ng‏ اہر تیب المجاز ولا ق 1 ما ذا ا 


العاهاث مع أو عفاژد أو مغاهے : اأرحاة التقليدية ا سور 


(۱( ڏسبة إd‏ الشاعر الا نکلزي اير ون مس ألمتر جم 
(۲) انظر هوامش ا لمؤ لف ف اية الكتاب ت المثر جمه 


1*۲ 


بشكل طبيعي. + اليباب 4مةا - ماو لإليوت. وأول- الأناشيد 
وهر لباوند هي أمثلة متقاربة جداً . الأولى تحوي أصداء عديدة من 
الالياذة كما تعتمد الثانية على الاو ديسا.. لدى باوند يكون الشكل الوالدي 
المميز هو آفرودیت الماقبة « بالميجاة » وهي صدی یو تینا لدی هومروس 
الي تحمل « الغصن الذهي لارغيسيدا » . وبكلمات أخرى هى صدى 
هرمز الذي يوصل الأرراح إلى العالم الآحر . بينما تعد أن الشكل المماثل 
هذا الحليط من هرمز وأفروديت لادی الوت هو تابر سر اس اهر مافروديي 


العر اف الذي کان هو رذاته اهدف من زز ول او دسيوس ٤‏ 


أا جموعة صور دانني المجازية فالبا متصلة اتصالا وثيقاً بتر اكيب 
کک صر ة e e‏ 
َ التقليدية : وكل ما هو ناهض رالتسبة للمطاب 
الروحى »> كأجنحة الآة مثلا أو صعود المسيح أو العبارة e ١‏ 1 
بأفثدتكم » فهى مشتقة من ارتباط الله بالسماء جازياً . وحنى ني وقت 
متأحر كالقرن التاسع عشر .”كان التقدم والتطور مستمرين ي الاتجاه 
إلى الأعلى وإلى الأمام . أما في القرن الماضي فقد ازداد استعمال المجازات 
« التحتية » بشكل إ يجاني : فالترول إلى أعماق الحقيقة أو الوقائع الأساسية 
ا لای الأساسية 2 الان دلالة على الطر ر e‏ الصحيح 
عام النفس حيث يوجد لدينا العقل الباطن أو اللاشعوري > والذي 
يقم طبةاً لجاز مکاني ڪت الشعور وفيه مط ف ما ا وراء 
الأشكال الأبوية . وليس من الصعب رؤية الالعاه الغر جيلي للمثولوجيا 
العلمية الحديثة : الغصن الذهى في الكتاب السادس من الالياذة بقدم 


ef 


الان واف وال روو 2 کا ا دی طن 
به جونو ني الكتاب السابع . الما إذا لم تستطع التأثير على الآطة العليا 
e‏ . هو الشعار اللائق لتفسير فرويد للأحلام . ولكن 


عا أن السياسة والعلم على الأقل آخذان الآن ني التر كيز مرة أحرى على 


فاا ستثیر اح 


الغمر . فان من الممكن أن بتشكل تر كيب جديد وقائمة جديدة من 


المجاز تنظم الور المجازية لشعراننا 


لی ارز 
في مليكة الجسان 


The Taerie Queene 


رغم أن مليكة الحان قصيدة طويلة »> إلا آلا ليست بالطول الذي 
قصد کتابته سبنسر حسب رسالته الى رالي وحسب قصیدتین من متتالیته 
السونيتية المدعوة أمورلي نااءءمسه . تبرز لنا > لذلك » مشكلة 
مباشرة حول كون القصيدة في حالتها الراهنة غير منتهية » أو مجرد 
غير متممة . فاذا كانت جرد غير متممة فهي تظل عتفظة و اة 
مجع الت شال ي النعحت . واذا كانت غير منتهية فعندها حرم إل 
الأبد من بعض الفاتيح الامة » كما هو الحال في سر أدوين درود 
Mystery of Edwin Drood‏ لكاتب دیکنز . 


كثير من القراء يلون إلى الافتراض أن سبنسر كتب الفصيدة 
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بنفس الطريقة الي بقرؤوما فيها » مبتدئا في البداية ومستمراً حى 
اصابه الاميار من الاجهاد . ولكن » رغم أن مليكة الان تطورت 

رعا بشکل أکر تعقيداً من ذلك » فانه لا يوجد أي دليل : 
ي السونيته الشمانين من أمورني يبدو سبنسر ذا نفس طويل » لکن دون ` 
مالل . و بالطيع فايس هو بذلا الشاعر الذي يعتمد على ما ب o‏ 


الرومانسيون بالاحاء . فهو شاعر. محترف » عالم' في البلاغة > يقترب 


+© 


من نصوصه السامية ببرود سائق يبدل سرعته إلى الثاني . و كل الرقم 
الارجوانية لدى سبنسر - اغراءات اليأس وأكريزيا > مدح اليزابيث 
في کوان کلاوت یعود إلى بلده مرة ثانية . Colin Clouts Come‏ 
نەچ 0me‏ » و نص « بیلونا » )١(‏ ي تقو يم ئر ۓöl The Shepheards‏ 
Calendar‏ — هي تدريبات بلاغية مقصودة . رعا توجد 
صو ص ف مليكة الان نجدها عملة > وکن القليل منها لا نصادف فيه 
معايير سبنسر . ور عا يبدو عايه التعب والضيق ي بعض الأقسام الر ليسية 
للکتاب الحامس » وکأنه مشغول مخاوفه بدلا من موضوعه . وني 
هذه الأقام توحید فلتات من الحدل المشو ت ش » والصور التافهة والزجل 
المتنافر النغم . ولکن بشکل عام »لا تو جد قصيدة ي اللغة الانكليز ية بذات 
المدى » تحافظ مثلها على مستواها . وعلاوة على ذلا » فان سبنسر 
ليشن :اعرا لقطع جزأة على و کولردج . وکما آنه تو جد ا من 
بوب نضسه ي اعجاب بوب « بلمسة العنكبو ت ما روع نعو متها ! » 
کا فو جد نے می سو دای اعجاب سينسر بالنحلة « الي تبي 
غرفها الرسمية ضمن إطار من الشمح » . فهو يفکر ا أطر ا 
الأشهر الاي عشر » الموزيات )١(‏ التسع ‏ الآثام السبعة المهلكة ‏ 
ويواصل تعبثة أطره هذه حى ولو كانت خحطته عطثة منذ البداية » 


کا ھی حتماً ف دوع الموزيات The Tears of the Muses‏ 


ونظراً لأن الفضيلة الواحدة بمكن أن تشمل فضائل أخرى ٠‏ لذا 
مكنذا القول أن خط سن . كانت ملرمة بان صر كلها اسر 

)۱( بیلونا : اه ارب عند س المر جمه 

(۲) الموزيه : إحدى الإلا هات التسع الشقيقات اللواتي يحمين الغناء والشعر والفثون 
والعلوم ( ف اليش ولو جيا n‏ ( - . المترجمه . 


° 


فيها . بالنسبة لارمزية التارية بقي عليه بحث الأرمادا . أما بالسبة لارمزية 
الأخلاقية » فقد استعمل مقداراً كبيراً من التكر ار غير العضوؤي وخاصة 
في موز الشر ‏ مثال. على ذلك سلسلة متاسبات: الافتراء على الغير: + 
وتكرار .نشخها علن شكل صور رحوش كرية ) . ني الكتاب الأول › 
يستهلالت سبنسر الكثر من بنية رموز الكتاب المقدس إلى درجة جعاه 
غير قادر على تأليف كتاب ثان ني حقل الرؤيا . وكذلاف فان العفة 
والعدل »> وکل منھما یو صف أنه الفضيلة: الأول » يكادان بستنفدان 
مصادر المدح المعقول لاليزابيث . رعا أى سبنسر كتابه السادس وهو 
مدرك عدم استطاعته المزيد من الكتابة . وصمم نہايته لصاح لکل من 
هذين الاحتمالين : ولكنه بالطبع يزود نضفسه بالفرص لتابعة القصة . 
فيما عدا الأمير آرثر نفسه » الدينا مجموعة جديدة من الشخصيات : 
وان کتابا سابعا لايد وآن یکس خد سر ينا عض اللابس + اذ تر كث 
عارية وهي ترتجف ني القسم الثامن .. وياتمح الشاعر أن الطغل الذي 
أنقذته كاليين قد ينمو ليصبح بطل أسطورة ني المستقبل . م إله يسمح 
للحيوان الثاغي أن يمرب مرة ثانية . ولكن توجد عدة غرزات فالتة 
في حبكة كل من الكتب اللحمسة الأخرى » وهي لا تتعارض مع شعورذا 
بوحدنها . وني ذات الوقت فان ظهور « طابع » سبنسر في کوان کلاوت 
والرمزين الاخحرين من تقويم الرعاة »> وكذلاث إلاهات الحسن )١(‏ 
الأربع والوحش الحاسد الذي ينبح وراء الشعراء > مجعل من ية 
الكتاب السادس أيضاً ماخصاً وخانمة للقصيدة بكاملها » وكسيرة 
EAN a a‏ 


وضعها اراهن ٤‏ يعثمك ي معتاه, على أي شي ء غير مکتوب 


)١(‏ عادة هن ثلاث الات ولسن أزبماً كان الأ غريق يعبر و نهن ماعات للفئةوأ لمال 
لمر جمة 1 : 


سأفترض ٠»‏ تسهيلا للعمل أن ستة الكتب النى لدينا تشكل بنية 
ماحمية موحدة بض النظر عن كل ما بمكن أن يضاف إليها ولم 
e‏ توجد ستة كتب ٠‏ ولسبنسر ولع غريب بذ كر الرقم ستة : 
يو جد ستة مستشارين للوسيفرا )١(‏ » وستة زواج ي قناعیه (۲) .کیوبید › 


و جموعتان کل منھما مو فة من ستة فر سان حاردان در یتو مارت واستة 


۰ 


محكمين لي مباراة كامبل ٠‏ وستة موالين لارنيل ي مباراة فلورميل › 
وستة ساسة خيل ىكير ٠‏ وهكذا دوالياك . وني معظم هذه المجموعات 
يو جد سابعة. حاسمة . ور مما تقوم بهذا العمل أناشيد التحول بالنسبة للخطة 
الكاملة للملحمة . ورعا لن نعرف على أي دليل خطوط استند ناشر 
الغوليو (۳) عندما رقم هذين ابعزأين من القصيدة بالسادس والسابع. 

ما نسقطيع رؤيته بكل تأ كيد أن أناشيد التحول ليست عبارة عن جزء : 
إما تولف قصيدة منفردة ذاتشكل جميل . وها بداية وتطور واية 
لا بمکن أن تكون أكثر منطقية ما هي عليه . ومن المستحيل قطعاً أن 
که ر ن رة ع ن ا ا ر 
کما يوحي به العنوان . کما آنه لا بمکن آن یکون هذان ابلعزآن في 
شکلهها الحاضر « جوهراً اتاب سابع ٠‏ إلا إذا كان ذللك الكتاب 
حتلفاً في بنيته عن الكتب الموجودة اخحتلافا لا كن تصوره . وتصل ' 
بنا القصيدة إلى « يوم الراحة » للشاعر بعد مساعيه الستة العظيمة ني الحاق . 
ولا يوجد أي شيء حكن أن نصفه « بعدم الكمال » في أي نقطة من‌النقاط . 


)١(‏ يطلق هذا اللقب على اله الضياه الرئيسية بشكل عام لدى الرومان - المترجمة أ 


(۲) « الماسك » مسرحية قصبرة ( ني القرنين ٠١‏ و )١۷‏ مغلها مغلون مشنعون- 


الم جمة 


و كي بين الوحدة ي مليكة الحان > عاينا أن نتفحص 
المجازية ي القصيدة مغضاين ذلاف على تفحص رمزيتها . إن من عادة 
سبنسر التغنية المنبثفة عن رؤى رمزية كتبها في حداثته » أن يبدأ بالصورة 
و ليس بالتر جمة الرمزية ها . وعندما قول في بداية الحزء النهاثي من 
الكتاب الثاني 


الآن يبدأ هذا الاطار الحيد لضبط النفس ني الظهور بوضوح 


يشعر الانسان أن الاطار قد بي من الشخصيات والأما كن الى 


عا ن ماھيتها له وضوح TE‏ ری من حال طاوشا الاد خحلاقية أ أو ا مار ية 
يقدم سبئسر القصيدة بأكملها بسونيتات موجهة إلى أشخاص مؤهاين 
لان بصبحو ا رعاة َه را العدرا منهم آم سیظهر ون ٤‏ مکان غر 
#دد من القصيدة : والمعنى المتضمن أن هؤلاء القراء عليهم أن يقرا 
ال رر ية كما قازوت ,وان إشارة سشمن إل ارمز ب جار غامض :ا 
آو « مغلفة بشكل معم اكك مرها االو د کر عر ان 
باغيب تشير إلى اليزابيث › لذا عندها يتكلم تيمياس ١‏ عنها » هي الي 
ميا السهاو اث و ٹاتمسها ) تساعل » کما وی طبعة م الطبعات 2 
فم إذا كان هناك إشارة إلى العاصفة الى حطمت الارمادا ؟ أذكر 
هذا كمثال على مقدار الذاتية الى بمكن أن تكون عليها القراءة الرمزية . 
وعلى الغالب لا تكون الرمزية جرد غامضة » بل مشوشة أيضاً كما هو 
الال من عمل واحد م أعظم شعر اتنا اأرمزيين .آل وهو حكاية 
الأم هير د û Mother Hubberds Tle‏ بشجادل ااثعاب چ 
القرد ما أكثر شبهاً بالانسان ومن ثم جدارة بارتداء جاد الأسد . 
وني حوادث عرضية كمقررات آرتيغال الشرعية › أيضاً > نرى أن 


سبنسر » ححلافاً ملتون » شاعر ذو طاقة حدودة جداً على تشكيل المغاهيم . 


وشو عار عاجز إذا يتوفر ديه وغ من الس عله بیدا ٤‏ التفكبر . 
نى بعد ها يكوت عن التخريضن ٠٠‏ برك الر مر جايا م انام قر اة 
سبنسر » لكن من الحلي أن الصور المجازية آم منها . إذ لا يستطيع 
لاان أف ادا ى غت اة رة اسا الهو اا ك 
پہمقطیع ان يقو م بتحایل منهات لاصور دول دز اأرمز نة مرة واسحادة ۴ 

حطوتنا الأولى هي أن نجد بنية عامة للصور المجازية ني القصيدة 
حوزته الحاصة » كما بمكن أن نفعل بالسبة لبلياف أو شيلى أو كيتس . 
من الأفضل أن نبحث عنها ني البديميات والافتراضات الى كان يشترك 
فيها سبنسر مع شعبه ٠‏ واي تشكل أساس وسائل اتصاله المبدعة : 
وقد تستطيع آناشيد التتحول الي تعطينا مفاتيح كثيرة لفهم معى مليكة 
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ا لحان بشكل عام » ان تساعدنا هنا أيضاً . 


العمل ني أناشيد التحول يشمل أربعة مستويات من الوجود ميزة 
عن بعضها البعض : أوها مستوی التحول ذاته » وهو مستوی اموت 
والانحلال م الفناء والذدي يمكن > لو كانت هذه القصيدة تستعمل 
التصنيف الأحلاقي » أن يكون أيضاً مستوى الاثم . بعده بأتي عالم التجربة 
العادية » عا فيه طبيعة العناصر الأربعة » والذي يسيطر عليه التتحول 
أيضاً . ورمزه المر كزي هو الدورة ‏ دورة الأيام والشهور والساعات 
الي يبر زها التحول كدليل على سيادته . ني هذه الدورة يوجد عنصران : 
التغيير الذي هو ملاك التحول دون شلك » ثم مبدأ ني النظام أو التكرار 
الذي بحدث ضمنه التغيير . لذا فان برهان التحول ليس مقنعاً ويمكن 
أن يرتد ضده بسهولة . فوق عالنا توج الطبيعة العليا > النجوم في 


)١(‏ انظر ملا حظات المولف ني نباية الكتاب - المترجمه 
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جراها > عالم دوري لکنه خالد ولا تخیر في جوهره . هذا العالم 
العلوي هو كل ١ا‏ تبقى من الطبيعة كما خلقها الله صا ء الحالة الموصوفة 
في قصة الكتاب المقدس عن جنة عدن والأسطورة الكلاسيكية عن العصر 
الذهي . حاكم هذا العالم هو جوبيتر + مسلحاً بالقوة الي هي « اليد 
ال منى للعدل والمرفوعة بحق » > في عالم يقاوم الفوضى والشر . الا 
أن جوبير > مهما تبجح وتوعد » ليست له سلطة على التحول . هذه 
اللطة تحص إفمة الطبيعة الي هو نائب عنها . إذا أمكن التخلص من 
التحول ني عالم التجربة العادية ٠‏ فبالامكان عندئذ إعادة توحيد الطبيعة 
العليا والسغلى : ودخول الانسان من جديد ي العصر الذهي : واستبدال 
حكم ١‏ ابن ساتورن » بحكم ساتورن )١(‏ نفسه . فوق الطبيعة يوجد 
الإله الحقيقي الذي يلتمسه التحول عندما يريح جويير من طريقه ۰ 
والذي يبتهل إليه ني الفقرة الأخيرة من القصيدة : والذي يظهر لدى 
الاشارة إلى تجلي (۲) المسيح . كالسراب حالف اجتماع الآلمة الثانويين . 
الانسان يولد ي الثالث من هذه العوالم . وهو الطبقة المادية المعروفة 
لاهوتياً « بالساقطة » والحاضعة کم التخير . ورغم وجوده ي هذا 
العالم إلا أنه ليس منه . إنه حقاً ينتمي إلى الطبيعة العليا الي كان يشكل 
جزداً منها قبل سقوطه . وطبقته الطبيعية المادية هذه أو بكلمة أخرى 
عالم الحيوان واانبات هو عادة محايد أخلاقباً : منذ ولادته بواجه الانسان 
جدلية أخلاقية . فاما أن بط نازلا إلى الاثم أو برتفع صاعداً إلى 
بيته الانساني اللائتق . وهذا الأخير بمكن أن يصل إليه بالتمرين على 
الفضيلة ومن حلال التعايم الذي يشمل القانون والديانة وكل ما كان 
يعنيه الإليزابيثيون بكامة ألفن . والسؤال حول صحة اشتمال الفن 


)0( ساتورن ۽ ال الزراعة عند الرومأان و يقال إن والد جو بهار م المتر جمة 
5 ا اس عل اعلق ج ار 
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على الشعر والرسم بالألوان اازيتية م الموسيقى »> كان موضع اتقاش 
في أيام سبنسر ٠‏ ويفسر لنا السبب الذي التخذ النقد من أجله ني هذه 
الفترة شكل الاعتذار . كشاعر ١‏ آمن سبنسر بالحقيقة الأحلاقية للشعر 
تاره عامل ترو ا و کیو رای ری ٥‏ کان اسا اه اسا 
استعمال الفن وانحرافه الذي كان من شأنه أصاا إثارة السؤال حول 
قيمة الفن الأحلاقية . وهو يظهر شعوره بأهمية هذا السؤال ني وصفه 


عر شه النعم 


يعي سبنسر بكلمة « المحن » عالم الطبيعة البشرية الي تم تحقيقها . 
وهو عالم « من طراز عتيق » بمتد إلى الوراء إلى جنة عدن والعصر 
الذهي . وقد وقح احتيار سبنسر على الأمير آرثر ليكون الشخص 
الرئيسي فيه كما يول لنا « لأنه أبعد ما يكون عن التعرض لطر جسد 
ازمن الحاضر وشكو كه » . هذا العالم يشغل احير ذاته الذي يشغله 
العالم المادي العادي » وهذه حقيقة نجعل الاشارات الضمنية المعاصرة 
مكنة . غير أن تسلسلها الزمي تلف . وهو ليس بعالم خالد : فحن 
نسمع بمرور الشهور والسنين . إلا أن الزمن يبدو مقصراً بشكل غريب › 
وكأنه يتبع ايقاع المحياة المحسوسة بدلا من أن يكون السبب ني إنشاء 
هذا الايقاع . مثل هذا التقصير ني الوقت يوحي بعالم من الأحلام وإشباع 
الرغبات مثل أراضي الحن الموجودة ني كوميديا شكسبير . ولكن سبنسر 
بشعوره السياسي القلتق بأن بن السلطة هو البقظة الدانمة > لا سمح على 
الاطلاق لشخصياته الفاضلة حى جرد النوم فكيف سمح هم بالحلم ؟ 
وأما النصوص التحذيرية الناعسة الي أثرت على مقلديه إلى حد كبير > 


(۱( البهور يتاي : طهر ة ف جماعة برو فستاننیه ي انکلرا و نیو إجلند ف القر نين 
٠١ (‏ و ١۷‏ ) طاليت بتبسيط طقوس العبادة والتمسك الشديد بأهداب الفضيلة - المتر جمة 
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فهي مقر نة بالملاك الروحي . إنه ببرنا ان النوم هو واحد من أقسام 
العالم السفلي الثلاثة » آما القسمان الآحران فهما اموت واب جحي . ولولا 
أن الليل » كنظيره الموسمي الشتاء » يرمز إلى عالم أسفل عالم. الجن . 
لكانت حطبة الأمير آرثر المسهبة ضد اليل حطبة غير مناسبة . قد تكون 
رۋيا عالم اللحن عبارة عن حلم للمؤلف ٠‏ مثلها مثل حجة كرستيان : 
الي E‏ حالم مؤلفها بنيان . إلا أن ما حلم به الشاعر هو 
الحهد المضى المادي والفكري والروحى الذي يتطابه الاستيقاظ في 
عالم الانسانية الواقعي . ۰ 

في العالم المادي العادي بختاط الحير والشر بشكل لا يتفصم . كذلك 
رصعب التمييز بين الاستفادة من الطاقات الطبيعية وإساءة استعماها . 
الحوافز عتاطة والسلوك غير متوافق . ولا يوضح هذه الضورة سوى 
عالم المحن ٠‏ مطلب الفضيلة المحقق . إذ ما تراه فيه الآن هو منطق أخلاقي 
تام . أما العالم المادي المختلط فيتفصل إلى عالم إنساني أحلاقي : وآنحر 
شيطاني . ني هذا النظور ٠‏ الأبطال والأشرار هم بباطة بطوليون 
وأشرار . الشخصيات إما بيضاء أو سوداء تعمل من أجل المطلب أو . 
ضده . وللحق دانماً قوة عليا ني المدى الطويل . لأننا ننظر إلى القيقة 
من منظور الانسان كما خلتق أصلاً ني صورة الله ؛ دون أن بختاط 
عليه الفرق بين السماء والحسحم . نستطيع الآن أن نرى الطبيعة المادية 
كمصدر لاطاقة » وأن هذه الطافة تستطیع أن نجري فقط ي واحد من 
هذين الاتجاهين المتضادين : نحو تمامها أو نحو هلاكها . تقول الطبيعة ' 
للتتحول « لقد سعيت إلى هلا كاث برغبتك » وتظهر الفرق بينه وبين 
هؤلاء الذين يناضلون للخروج من الدورة الطبيعية « فيسعون إلى كماهم 
بو اسطة القدر ١‏ 


11۳ احاهفة ۾ 


إن سنس » بلخة هاملت » لا بهمه أن يرفع المرآة للطبيعة إلا إذا 
استطاع بذللك أن رى الفضيلة قسماتما والازدراء صورته . نادراً 
ما يتحول أشخاضه الأشرار إلى الحير » وعلى الرغم من وجود شخص 
فاضل واحد تکون مایته سيئة مثل سير تيربين ني الكتاب الحامس »> 
فان هذا الشذوذ يثيت القاعدة » ومصيره هذا مدد نقطة رمزية تتعلق 
بالعدل . ني بعض الأحيان يصطدم الكاتب القاص مع المري الأخلاقي 
لدى سبنسر ولكن ليس لدة طويلة . فعندما يېدي مالبیکو استعداده 
لاسر جاع هيلينو من السواطير › يصبح عنصراً ذا کبریاء ولکنه مثیر 
للشفقة ني آن واحد . غير أن سبنسر لا يسمح لتعاطفه الدرامي مع 
مالبيكو أن يتطور . إذ أن بنية عمله لا بمكن أن تحتوي أي سلوك معقد › 
أو حوافز ختلطة > أو ذلك النوع من الطاقة ابحارفة للشخصية الي تجعل 
الاعتبارات الأخلاقية تبدو أقل أهمية كما بحدث بالنسبة بحميع أبطال 
شكسبير » أو حى بالنسبة لشيطان ملتون ذاته . 

لذا فان مليكة الحان قصة رومانسية بالضرورة › لأن الرومانسية 
هي النوع الصالح للتشخيص البسيط » الأبيض والأسود . وان الصور 
المجازية مده القصة الرومانسية منظمة طبقاً لقانونين رئيسيين : الأول 
هو الدورة الطبيعية › أي تقدم الأيام والفصول »› والثاني هو اللحدلية 
الأخلاقية » حيث تحاكى على سبيل السخرية رموز الفضيلة بنظائرها 
الشريرة أو.الشيطانية . فأي رمز من الرموز بمكن استعماله لكلا النقيضين › 
أي من أن کون فاضلا أو شيطانياً حسب سياقه . مثال واضح على 
ذلك هو رمزية الذهب . الرموز الدورية حاضعة لارموز اللحدلية. وبكلمات 


)١(‏ الساطور : اله من المة الغابات لدى الا غريق › له ذيل وأذنا فرس » كان 
يشميز بانغماسه الشديد بالملذات وولعه باللهو والمعاتبة - المرجمة 


14 


أخرى التحول الأعلى من الظلام إلى الفجر أو من الشتاء إلى الربيع 
يرمز عادة إلى الصعود في المنظور من الطبيعة المادية إلى الانسانية . 
التجربة العادية › عالم الطبيعة المادية المحايدة أحلاقياً لا تظهر كذلك 
في مليكة الحان » إلا أن مكانما في حطة سبنسر يرمز إليه بالحوريات )١(‏ 
والأرواح الأولية الأخرى أو بال واطير الي ربا پرعبها منظر « ونا » 
أو يجعلها أليفة » أو بثيرها منظر « هيلينور » على الأكثر بشكل فطري . 
أما ساتيرين » كما يدل عليه اسمه والعديد من عبارات التورية المقصودة › 
فهو رجل حسن الطباع » كما أن اثنين من الأبطال الرئيسيين »رد كروس 
وآرتيغال » يقال صراحة ہما من سكان هذه الأرض وليسا مثل غابون 
من سکان عالم ابلین . ما بعنیه هذا عملباً أن بحٹهما يشمل جانباً کبيراً 
من الرمزية التاربحية . 

في رسالته إلى رالي يتحدث سبنسر عن أربعة وعشرين كتاباً ء 
اي عشر منها للبحث ني الفضائل اللحاصة للأمير آرثر › والاثني عشر 
الأحرى لابحث ني الفضائل العامة الي ظهرت له بعد تتويجه ملكا . 
إلا أن سبنسر تخاص حتماً من هذا الشبح المرعب وبسرعة كبيرة . 
فاذا نظرنا إلى الفضائل الست الي تناو ا بالببحث نستطیع أن نرى أن 
الثلاث الأولى » القداسة » الاعتدال والعفة هي أساساً فضائل خاصة › 
وأن الثلاث الأخحرى الصداقة والعدل والكياسة هي فضائل عامة . و كذلك 
فان كاتا المجموعتين تبدوان وكأنہما تجريان ثي نوع من التعاقب 
ميخي (۲) . ومن بين جميع الفضائل العامة > الصداقة أ كر ها حصو صية 


)١(‏ الحورية : اله ثائوية من إلا هات الطبيعة الي كانت آمثلها الميشولوجيا القديمة 
على صورة عذاری فادية تفم ق الال و الغاباتٽت والمروج والمياه _ المتر جمة 
ال ای م اة 
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وشخصية » والعدل أكثرها عمومية ولا شخصية > والكياسة تبدو 
وكأنما تجمع الائنتين › إذ أن كاليدور تميز بقدرته على الصداقة ومع 
ذلك كان قادرا على القبض على الحيوان الثاغي الذي تماص من آرتيغال . 
وبشكل مشابه » من بين جميع الفضائل اللحاصة > القداسة أكارها 
اعتماداً على النعمة الإمية والالمام » ولذا فان الصور المجازية ني الكتاب 
الأول رؤيوية ومتعلقة بالكتاب المقدس ٠‏ وتقدم الفضائل اللاهوتية . 
أما الاعتدال » خلافاً لا سبق > فهو فضياة يشترك فيها الوثي والمستنير › 
وهي مطلب أساسي وفضيلة شعبية إلى حد ما ( يفقد غايون حصانه 
ي وقت مبكر من هذا الكتاب ولا يسترجعه قبل الكتاب اللعامس ) > 
لذا فان الصور المجازية ني الكتاب الثاني كلاسيكية »› والكثر منها 
مستمد من الاوديسا ومن علم الأحلاق الأفلاطو ني والارسطو طاليسي . 
والعفة الي يصفها سبنسر بأنما « أغلى كثيراً من البقية » فيبدو آنا تجمع 
شیا من كلقا الاثتتين » إذ لا صم القتال بین رد کروس وغايون › 
بینما جد بريتومارت ٠»‏ بفضل رعها المسحور » أقوى بشكل واضح 
من غايون ٠‏ ولا تحتاج مطلقاً لمساعدة ردكروس ني القلعة البهيجة . 

نلاحظ أن سبنسر » كما الحال بالنسبة للتون في كومس › بعتبر 
العفة و ليست المحبة » الفضيلة اللحاصة العليا . والمحبة ععبى المحبة المسيحية» 
لا تناسب نخحطة مايكة لحان . فبالنسبة لسبنسر تعي بشكل رئيسي حبة 
الله للإنسان » كما هي مصورة ني ترتيلة الحب السماوي › وليست 
عحبة الإنسان لله . تطهر كلارسا ني الكتاب الأول » إلا أن صلانما 
الرئيسية توجد مع العطف الذي تقرنه « بالإحسان » . وتظهر غاني ف 
الكتاب الرابع » إلا آنا شخصية ثانوية جداً وغبية إلى درجة تجعلنا 


نتساءل إن كان سبنسر يعرف دلالة هذه الكلمة أم لا . لذا > ورغم 
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أن الكتاب الأول هو الكتاب الوحيد الذي ييحث صراحة ي الصور 
المجازية المسيحية » فانه لا ينتج عن ذلاث أن القداسة هي الفضيلة العليا . 
إن سہنسر لا یبحث عا یعطيه الله للإنسان › بل عا يفعله الانسان. ذه 
العطايا » وفهم ردكروس للقداسة هو غير أكيد من وجهة النظر 
الانسانية . 

في جانب من جوانبها + مليكة ا لجان عبارة عن بحث تربوي معتمد 
قبل غيره من الأحاث ني ذلك الوقت ٠‏ على حقيقتين اجتماعيتين 
رئيسيتين ني عصر النهضة » وهما الأمير ورجل الحاشية »> حادم الأمير . 
آرطال سبنسر هم رجال الحاشية الذين بخدمون مليكة الحن والذين 
یشکلون جاریاً جسم الأمير آرثر وعقله . و كي ببين الحقيقة الأحلاقية 
للشعر » كان على سبنسر أن يفترض وجود علاقة بين البيحث التربوي 
وأعلى شكال الأدب . بالسبة لسبنسر » كما هو بالسبة لمعظم الكتاب 
الاليزابيئيين فان أعلى أشكال الشعر هي إما الملحمة أو الأساة . وال ملحمة 
بالنسبة له تبحث بشكل أساسي أعمال الأمير البطل أو القائد . كما أن 
أعلى أشكال النثر هي إما الرؤيا اليوتوبية المحددة ني حوار أفلاطوني 
أو فن القصة الرومانسية على شاكلة أر كيديا نجه لسدلي › 
وإما وصف لر بية المغالية لأمير مثالي ا الكلاسيكي هو سير وبيديا 
aنمaمهءون‏ لزينيفون . على أن تفضيل سبنسر للشكل الذي استعمله 
زينوفون على الشكل الأفلاطوني واضح ني رسالته إلى رالي . وهذا 
الرأي الرفيع ني التربية غير منفصل عن رأي سبنسر ي العلاقة بين الطبيعة 
والفن . بالسبة لسبنسر » كما هو بالنسبة لبيرك عدة قرون فيما بعد » 
الفن هو طبيعة الانسان - بل هو الطبيعة على الصعيد الانساني › أو 


ما يدعوه سدني الطبيعة الثانية . إنه عالم « ذهى » إذا ردنا أن نستعمل 
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مع. العالم النحاسي للطبيعة المادية . لذا فالفن ليس أقل طبيعية من الطبيعة 
ت ا 
المادية - الفن ذاته هو الطبيعة » كما يقول بوليكسينر في حكاية الشتاء - 
ولكه الطبيعة المهذبة اللائقة للحياة البشرية . 

الر بية اللحاصة والعامة › إذاً > هي الأفكار الرئيسية في مليكة اللحان . 
وإذا كان علينا أن نجد كلمة واحدة للفضيلة الى تشكل الأساس للتربية 
الحاصة . فان أفضل كلمة قد تكون الاخلاص : ولاء لا يتزعزع إلى 
مثل أعل فندعوه فضيلة ¢ وإلى سيدة وانحدة فیسمی تخا ¢ ولل معطابات 
الببحت هو ثقة تامة » رؤا القداسة الي نعيش فيها . وعلى الصعيد الطبيعي 
هو الإعتدال » أو القدرة على العيش إنسانياً ي عالم مادي . أما الافظ 
المماثل لفضيلة التربية العامة فرعا يكون التوافق أو الانسجام . وعلى 
الصعيد المادي » التوافق هو الصداقة وأرضاً المقدرة على إحراز تمع 
إنسالي ني الحياة العامة . وعلى الصعيد الانساني الببحت بجد أن العدل 
والإنصاف هما أساس المجتمع . 

ي الكتابين الأو لين تبلغ الرمزية الذروة في مكان نستطيع تسميته 
١‏ بيت التعرف » : بيت القداسة في الكتاب الأول وبيت ألا ي الكتاب 
الثاني . في الكتاب الثالث الذروة هى رؤيا نظام الطبيعة ني جنات أدونيس . 
اطرء الثاني بكرز اللعطة نضسها : لدينا بوت عرف في معب فينوس 
في الكتاب الرابعم وقصر ميرسيلا ني الكتاب اللحامس » ورؤيا ثانية 
لو ضع النعيم ي نشيد جبل أسيدال ي الكتاب السادس »> حيث يظهر 
نفسه مع الات الحسن الثلاث . تم تتعاقب الرموز كما يلي : الاخحلااص 
ف بيثة الطبيعة البشرية » الاخحلاص في بيئة الطبيعة للمادية » الاخلاص 
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في بيئة الطبيعة ككل . أو على سبيل الاختصار › الاخلاص اليشري › 
الاحلاص الطبيعي » الطبيعة › التوافق الطبيعي » التوافق البشري › 
لفن . من الواضح أن مثل هذه الحلاصة مقبولة كما هي عليه ء إلا إنها 
لا تعطي إلا فكرة عن كيفية اتصال هذه الكتب » و كيفية انسياب 
الرمزية من الكتاب الواحد إلى الآخحر 


إن مفهوم المستويات الأربعة للوجود » والرموز المستعملة لتمثيلها 
تأي من تراث سبنسر الثقاني بشكل عام ومن الكتاب المقدس بشكل 
خاص . ويصف الكتاب المقدس »› كما قرأه سبنسر لأهدافه الحاصة › 
كيف سكن الإنسان أصلا عالمه الانساني الحاص ١‏ جنة عدن ٠‏ م 
حرج منه ال العالم المادي الحاضر الذي سقط فيه . وبسقوطه > فقا 
الانسان شجرة الحياة وماءها . نحته الححيم > الممثل على الأرض يمالك 
العبودية » مصر ٠‏ بابل وروما » ويرمز إليه بأفعى عدن » أو الشيطان 
أو وحش ال اء الذي يدعوه الأنبياء لوياثان )١(‏ أو التنين . والانسان 
فتدی بعطلب المسيح الذي بعد تغلبه على العالم هبط إلى الححيم وفي 
ثلاثة أيام تغلب عليه أيضاً . وني الفن يرمز إلى هبوطه عادة بمهاجمته 
فم تنين مفتوحاً وعندما يرجع منتصراً حمل علماً عليه صايب أحمر 
خحلفیته بيضاء » واللونان لان دمه ولحمه . في ماية الزمن لاف تنين 
اموت اشا ١‏ وعو لاان اق عدن > ويسارجع ماء الحياة وشج را : 
ني المسيحية › هذه الأخيرة رمز إليها بالطقوس القبولة في الكنيسة 
البروتستانتية الا وهي التعميد والقربان المقدس . 


ويتبع بحث الفارس ردكروس ني الكتاب الأول رمزية البحث 


)١(‏ لوياثان : وحشس عري يرمز إلى الشر ني الكتاب المقدس - المارجمة 
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الذي يقدم به المسيح . فهو حمل شعار الصليب الأحمر ذاته على اخلفية 
بيضاء . والو حش المتو جب غليه قتله هو « ذلاك التنين العجوز » ( الرباعية 
إلى ابحرء )١١(‏ ء قارن سفر الرؤيا ٩ » )٠١(‏ ) الذي هو ماثل لكل 
من شيطان الكتاب المقدس » واللوياثان وأفعى عدن . والمدف من 
قتله هو إرجاع والدّي أونا . وهما آدم وحواء > إلى مملكة عدن الي 
تشمل . العالم کله الذي اعتصبه التنين . ويستمر طغيان مصر وبابل 
والامبراطورية الرومانية عن طريقق طغيان الكنيسة الرومانية »> ويقناً 
سفر الرۋيا »> كما قرأه سبنسر + بسطوة هذه الكنيسة في المستقبل › 
م امذامها النهائي ني رؤيا التنين والبغى الكبيرة ٠‏ والأخيرة متماهية 
مع دويسا . وارب القديس جورج التنين ثلاثة يام في جنة عدن وماء 
الحياة وشجر مما ينعشانه في اليومين الأولين على التوالي . 

إلا أن عدن ليست هي السماء : إنما هي بالسبة لسبنسر و كذللك 
داني ٠‏ قمة المطهر الذي يعبر ه القديس جورج في بيت القداسة . هي 
عالم الطبيعة الانسانية المستردة »> كما كانت أصلا واي بعكن أن 
تبقى . كذلك إذا زال منها الاثم . و كذلاف فان القديس جورج ليس 
هو المسيح ٠‏ بل جرد الشعب الانكليزي وهو اول أن يكون مسيحياً . 
والتنين الذي رعا يكون جزءاً من الشيطان ‏ أقل شيطانية بكثير من 
آر كماغو أو دويسا ٠‏ اللذين يبقيان بعد انتهاء الكتاب . إذ لا حكن 
لوحش ۰ مھما کان کرےاً › ان کون شریراً حقاً : فالشر بتطاب 
اساءة استعمال الد كاء » وقد رس سېنسر تنينه بشي ء من التقدير حقيقة 
ذكرها ني مقالة لفاليري » وهي أنه في الشعر » نجد على الدوام أن 
أشد المخلوقات إحافة تعصف بلمسة طفولية 


ور جاهه بشکل مفزع 


رافعاً صدره المرقط عالیاً ی الأمام 
قافرا على العشب اشم مراراً 
لسروره الحعظيم بضيفه الحديد ( 1ء 1× »> ٠١‏ ) 


لذا فان مسرح العمليات ني الكتاب الأول يظل عالاً إنسانياً . 
وتبدو السماء الحقيقية فقط ني رؤيا القدس في باية الحزء العاشر وي 
سات أخحرى قليلة » مثل الزوج الحفي لكلاريسا والموسيقى السمارية 
الي تسمع في حلفية اللطوبة الأخيرة . عدن هي ضمن نظام الطبيعة 
E O‏ 
مع سماء جديدة . والاتجاه الرئيسي للصور المجازية هو أيضاً إلى الأعلى : 
وهذه الحر كة المتجهة إلى الأعلى هي الفكرة الرئيسية ني بيت القداسة 
وني الببحث الأخير » وني أفكار ثانوية عتلفة كعبادة النواطير لأونا ء 

لقد تكلمنا عن مبدأً المحاكاة الرمزية › الذي نصادفه في جميع 
كتب مليكة الحان . الفضائل لا تتغاير فقط مع مضاداما الشريرة › 
بل أيضاً مع الرذائل الي ها أسماء ومظاهر مشابمة . وهكذا فان الوسط 
الذهي ينحاكي بسخرية بالأوساط الذهبية الي يقدمها مامون )١(‏ . 
کما أن ر ا من العدل » الذي هو الانصاف » ني الكتاب الحامس 
تحاكي بتهكم با بغط به امارد من مساواة فوضوية ني الحزء الثاني ٠‏ 
وهكذا دواليك . وما أن الفكرة الرئيسية ني الكتاب الأول هي الثقة › 
أو الاخلاص اإروحي » فان أشد المحاكاة نكما من هذا النوع هو 
بين فيدليا أو الثقة الحقيقية » ودويسا الي تدعو نفسها فيديسا . مساك 


فيدليا قدحاً ذهبياً من اللحمر والماء ( يظهر عادة في نماذج رومانسية أخرى 


اموك شمان الشى أو حب الال ت لمر هة 
و : 
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على أنه الكأس المقدسة )١(‏ . إلا إن إشارة سبنسر الواحدة إلى الكأس 
المقدسة تدل على اهتمامه به ) . كما عسلف دوسا قدح بغي بابل الذهي 
ويحتوي كأس فيدليا أيضاً على أفعى ( أفعى موسى النحاسية المخلصة 
الي ترمز إلى صلب المسيح ) › وتجلس دويسا على تنين سفر الرؤيا 
الذي هو مجاز نماثل لأفعى عدن . تم يۇ كد على قدر تما على إحياء الموتى . 
فتحيي سانجوي من الموت بقدرة إيسكولابيوس الذي يكون شعاره 
الأفعى . ومن بين جميع أنواع المحاكاة التهكمية في الكتاب الأول > 
فان همها بالنسبة للصور المجازية ني القصيدة بشكل عام » هو 
المحاكاة الساحرة لشجرة الحياة ومائها ني عدن . هذه الرموز ها 
نظائرها الشيطانية في الشجرتين المصعوقتين في كل من فرادبيو 
وفراليسيا » وي النافورة الصاعقة الي يشرب منها القديس جورج 
في الحرء السابع . 

وهکذا فان الكتاب الأول يرينا بوضوح شديد ما دعوناه باخضاع 
الرموز الدورية لارموز اللحدلية : شجرة الحياة وماثها . وهما أصلاً 
رمزان لعودة الحياة والربيع › يكونان هنا رمزين للبعث > أو التغبير 
الدائم من حياة ني الطبيعة المادية فوق الحيوانات إلى حياة ني الطبيعة 
الانسانية تحت الله . والأهمية الرئيسية للكتاب الثاني هي أيضاً جدلية › 
ولكن في الانجاه المعاكس »› إذ يتم الكتاب بالحياة البشرية ي العالم 
امادي العادي > وبانفصاله عن العالم الشيطاني تحته . خحميلة النعيم هي 
حا كاة سانحرة لعدن » و كما أن ذروة الكتاب الأول هي معر كة القديس 


جورج الي دامت ثلائة أيام مع تنين الموت » فان الذروة القصصية 


)١(‏ الكأس المقدسة ( الي شرب المسيح منها في المشاء المقدس والي راح المسيحيون 
فپما بعد دون في البحث عنها ) - المير جمة 
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الكتاب الثاني هي بقاء غايون ثلاثة يام في العالم السقلي . وهذه هي 
الذروة على الأقل إلى الحد الذي يتعلق ببطولة غايون » إذ أن آرثر هو 
الذي يزم ماليغر > وبا مر حقاً هو الذي يقبض على اكريزيا . 

لذلك » بحب علينا أن نتوقع وجود الكثير من المحاكاة الساخحرة 
الشيطانية لارموز ني الكتاب الأول » خحاصة بالنسبة لشجرة الحياة ومائها 
وما يتعلق با من رموز . ي البداية نلاحظ أن اكريزيا » مثل دويسا » 
تمسلك بقدح الموت الذهي > ومثل فيديا قدحها ملوء بالحمر والماء 
( « باخوس مع الحورية » ) . ويتبع ذلك رودعين بيديه الملطختين 
بالدم واللتين لا کن غسلهما . ويقول سبنسر عن يدي ردکروس 
نما « معمدثان » بعد أن پر اجم ساقطاً في بثر الحياة »> وحادثة روديين 
هذه هي بشكل جزئي اشارة إلى الحطيئة الأصلية › الي لا بمحوها إلا 
التعميد أو الغسل ني « بثر الحياة » . وتظهر النظاثر الشيطائية لكل من 
الشعارين في مشهد اللححم في غار مامون وذللك بالنسبة لكل من بايليت 
وتانتالوس . بايليت » الذي يغسل يديه إلى الأبد دون فائدة » يكرر 
صورة روديين ني عيطها الشيطالي » وتنتالوس هو المحاكاة الساخحرة 
امماثلة للقربان الرباني . هذه الشخصيات مسبوقة بوصف لشجرة التفاح 
الذهبية ي حديقة بروزدبينا وہر كوكتيس . ويوجد إسهاب كير 
ئي صور الأشجار والمياه الي تحويما خميلة العم . 


أما أن ترفض نافورة حورية ديانا تنظيف يدي روديين فذلاث 
يشير إلى الدور الثانوي لديانا ني رمزية سبنسر . ومن الواضح › إذا 
قارنا و صف فينوس أي الكتاب الرابع بوصف الطبيعة ي أناشيد التحول › 
أن فينوس تثل نظام الطبيعة بكامله أي ناحيته الانسانية العليا كما عثله 
ثي ناحيته الادية السفلى . ما عثله ديانا هو مقاومة الفساد الذي يرمز إليه 
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بعدم العفة . وهذه المقاومة هي بداية الادراك الأخلاتي › وبالطيع جزء 
اا منه على الدوام . لذا فان دیانا لدی سبنسر تشبه قليلا القانون 
لدى ملتون الذي يستطيع أن يكتشف الاثم ولا يستطيع إزالته . وعندما 
لمح فوتس ديانا عارية في أناشيد التحول فان هذا يوازي بعض الشي ء 
ثورة الطبيعة السفلى على العليا الممثلة بدفع التحول نفسه إلى السماء 
مکان سينشيا » الي هي شكل آنحر من أشكال ديانا . وان عذرية الیزابیٹ 
قد ارت ینس اطعا أن خط دبانا مقاما غالا ر كلك بلفیت 
الي هي تحت حمايتها . ولكن لأسباب رمزية وسياسية فضل سبنسر 
أن عل مليكة الحان امرأة شابة مقدمة على الزواج مثل بريتومارت . 
في غضون ذللك » نجد أن صورة مليكة الحان العذراء هي الي محملها 
غایون على درعه . ( وغایون هذا : مما یتصف به من مر کب أخلاقي 
کامل »> شديد الشبه بصورة مذكرة لديانا . 

الاعتدال لدى سبنسر هو فضيلة سلبية نوعاً ما » وهو مقاومة الشعور 
بالعمل المندفع . وذللكف ضروري لعرفة فيما إذا كان العمل صاعداً 
أو نازلا في ابلعدلية الأحلاقية . العمل الواعي هو العمل الحقيقى أي 
Proairesis‏ تحبر ا سطو طالیس i.‏ العمل المندفع فهو حا عمل 
مزيف أو انفعال يتحول تدرا إلى السابية . الحياة الانسانية في العالم 
e‏ كا رمز إل ذلك حصن 
إلا المحاصر . ونجوي بيت للا شيئين بشكل خاص : الثروة عفهوم 
رسكن عن الرفاه » والحمال عى i‏ الصحيح وتنظم الأجزاء . 
والعدوان الرئيسيان هذا البيت هما « الحمال والمال » » وهما ثابعا اكريزيا 
ومامون » وعبارة عن أملاك خارجية ضرورية ستعملها ستعملها العقل العملي › 
ويظنها العقل الاي غايات في حد ذاتما . الاعتدال أيضاً هو المزاج 
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الحيّد > أو توازن الاخحلاط )١(‏ . وأعداء غايون هم بشکل رئيسي 
الاخلاط بالمعى الاليزابيي »> مع أن الاحلاط عادة يرمز إليها بعناصرها 
المتناظرة معها . فبير و كليس السريع الغضب ؛ مثلاً » مقترن بالنار ٠‏ 
وسيمو كليس البارد بالماء . وان ساحة المعر كة بين العقل العملي والسلي 
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هي منطقة الاحساس أي الندفق الثابت للانطباعات والشبرات الآنية 
من العالم الحارجي والي بنظمها العقل العملي » بينما بخضع ها العقل 
الساي فحسب . عادة » يسيطر الحاط الدموي في العقل العملي ا 
يصبح العقل السايي ضصحية السوداوية > وما يرتب عليها من ضعف 
مستمر ي الارادة وني القدرة على التمييز بين الحقيقة والوهم . وي 
صورة سبنسر لاعقل ٠‏ الحيال ( فانتاستيس ) يكون مالا إلى السوداوية 
وتأثر « ساتورن (۲) الماثل » . وهو ليس مر كز السيال الشعري ٠‏ كماهو 
الحال بالنسبة للقصة الرومانسية ني القرن التاسع عشر . أما عنوان فانتاستيس 
حورج ماكدونالد > كما يقول لنا المؤلف » فلا يأقي من سبنسر بل 
من فينياس فايتشر ٠‏ الذي تلف عن سينسر مجعله فانتاستيس مصدر 
الفن . أما ماليغر › قائد المجوم على ألا » فهو روح سوداوية > وهو 
ينحدر من العنصر المناظر ني الأرض . 

بعد أن يضع الحدود الحدلية القصوى لصورة المجازية › يتدم 
سہنسر لیبحث نظام الطبيعة على صعيديم) الرئيسيين ني الكتب الباقية . 
الاعتدال يتخذ مسلكاً متوسطاً بين العناية والاهمال › الغيرة والعبث : 


)١(‏ جمع خاط : الأخاد ط الأربعة ( الدم والبلغم والصفراء والسوداء ) الي زعم 
القدماء أا ثشرر صحة المرء ومزاجه د اتر جمة 
)۲( ساڈورن : زحل - المر جمة 
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من فينوس › ولكنها تتصف بالشر » وضحاياها » موردانت متمرغ 
ني دمه » وسیمو کلیس وفیر دانت » آشبه ما یکونان بأدونیس »› یبدوان 
فاقدي الحياة » مهدٴمين او خائفين . مامون رجل کبير السن له بيث 
يدعى فيلوتين . والكثير من الرمزية ني الكتاب الثالث معتمد على هذين 
النموذجين الأصليين . لقم الأول مهد السبيل إلى وصف جنات 
أدونيس ني الحزء السادس » مكرراً على الأقل ثلاث مرات الفكرة 
الرئيسية لفينوس وأدونيس . ني باديء الأمر لديا ني الحصن البهيج 
بط معلقة على الحدران تثل القصة »› مع وصف مسهب ملحق به . 
وبعد ذلك تقوم بريتومارت ( وهي بكل تأكيد أكثر بطلات الرومانسية 
حدة في الطبع ) بجرح مارنيل على « شاطئه الأثير » حيث تكون الصور 
الملجازية القربانية » وعويل الحواري »> ونر الزهور على النعش > كلها 
صور تقليدية لأدونيس . بعد ذلك » تكتشف بلفيب تياس مجروحاً 
في فخذه بفعل رمح يستعمل ني قتل الحنازير البرية . وكل من بلفيب 
وسايمونت والدة مارنيل »› لديما أماكن مبهجة شبيهة جنات أدوئيس 
يلتجثون إليها طاباً لاراحة . وني الحزء الثاني من الكتاب لدينا ثلاثة 
أمثلة على علاقة الرجل العجوز بالمرأة الشابة : مالبيكو وهيلينور › 
بروتيوس وفلور یل › ہوزرین وأموریت . كل هذه العلاقات تتصف 
بالشر : ولا توجد نسخة عن هذه الفكرة › تنسب إليها صفات مثالية . 
السبب هو أن النسخة المنسوب إليها صفات مثالية ستكون نظيرة لرؤيا 
المحبة في ترتيلة المحبة الإمية . وهذا ريا يأخذنا حارج نطاق مليكة 
الحان » أو على أي حال خارج الكتاب الثالث . 


إن الشخصية البارزة الرئيسية في الكتابين الثالث والرابع هي فينوس 
عاطة من الانیین بکیو دید ادو ¢ أو مرادفهما ف الشعر الحدیث 
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إيروس وناقانوس . فينوس وكيوبيد هما إلا الحب الطبيعي > 
يشكلان عا كاة ساخحرة شيطانية » بل عا كاة بسيطة للحب المسيحي › 
وهذه المحاكاة هي القاعدة الرمزية للتراتيل الأربعة . كيوبيد › مثل 
يسوع » سید ا5ن وخالق للكون » وني ذات الوقت طفل › علاقة 
فينوس به أشبه بعلاقة مريم بيسوع لكنها متصفة بالشهوانية . كما أن 
علاقة فينوس بأدونيس أشبه بعلاقة المنتحبة )١(‏ بيسوع ولكنها أيضاً 
متصفة بالشهوانية . ويسبب كونما حنثوية فامها تلد كيوبيد دون مساعدة 
من الذ كور ( انظر كولن كلاوت يعود إلى بيته مرة ثانية ۸٠١‏ ف ف ) 
٤‏ تفقده وتذهب باحثة عنه . وبعود منقصر ا ني القناعية العظيمة في 
النهاية على شكل سيد جميع الكائنات . 

إن جنة أدونيس » بروحها الحارسة ومناخها المعتادل عاثل بعناية 
حميلة النعيم وتظهر فيها الحقيقة بوضوح إلى درجة جعل من الحمياة 
جرد سراب . إا ققدم نظام الطبيعة على أنه عملية دورية الموت والتجدد» 
رهذا النظام بريء أخلاقياً ني حد ذاته » إلا أنه بنتمي إلى نملكة التحول »› 
كما يدل على ذلك وجود عنصر الزمن . إن جنة أدونيس ماثلة بلحنة 
عدن : إا الطبيعة كما ستكون عليه إذا استطاع الانسان أن يعيش في 
عالمه الانساني اللاتق أي العصر الذهي « القديم » . الما عالم تكون 
فيه المادة ثابتة ولكن ر الأشكال تكون جثاةة " م تضمحل . لذا فاا 
متعلقة جداً بفكرة التحول الي هي الرمز الرئيسي للمحبة الإهية كما 
يلها الولنيون . 

من الطبيعي أن يكوت لفل هذا الب شكله التحرف » وتقغله 
غيرة مالبيكو وبوزيرين وبروتيوس . وجميعهم بثلون أشكالا عتلفة 


)۱( المتسحبة ٤‏ صورة مثل العذراأء تنتحب فوق جشمان المسح - لمر جمة 
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بن أسطورة قيتونس وأروراء آي العحب العجوز والعجز المقاوم . هرب 
هيلينور إلى عالم السواطير > عالم « طبيعي » إلى درجة تجعله خالياً 
من الاثم كلياً . وان تعذيب بوزيرين لأموريت ميثلا الآلام المبرحة 
لاعحب الغيور فيتكرر على صورة أشكال عتلفة من الترف مثل « النهر 
الدموي الطويل » ني سجادة الحائط الي تصور قصة كيوبيد . سواء 
كان الحب مۇلاً آم لا فانه هو الذي مجعل العالم يدور › ويبقى على 
دوران دورة الطبيعة . وإن حب مارنيل وفلورميل بنوع خحاص ٠‏ وما 
يوحي به اسماهما من مياه وخضرة › هو الذي يبدو مرتبطاً بالدورة 
الطبيعية . فلورميل مسجونة تحت البحر خلال نوع من الشتاء الرمزي 
فتحل علها فلورميل « مكسوة بالثلج » . ولا يبل مارنیل من مرضه 
الا عندما تبتعد أمه عن « الآهة المائية » متجهة نحو الشمس › وها أن 
یری فلورميل حى تعود إليه الحياة من جديد : 

كما يشعر العشب الذي أيبسته حدة الشتاء القاسي بدفء انعكاس 

ا الم 

كذلك يرفع رأسه » الذي کان منحنياً من قبل ویبدأً ي نشر 

اورقة آمام أشعة ‏ الشمس الميلة ٠‏ 
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إن الكتاب الرابع مليء بصور الإحياء الطبيعي . بعض هذه الصور 
موجودة ني أماكن غير متوقعة على الاطلاق > وتصل إلى الذروة في 
رمزية شجرة الحياة ومائثها في بيتتها الطبيعية . يقال لنا في معبد فينوس 
« لأ توجد شجرة ها اعتبار الأ و كانت مزروعة هناك » . والرء الثاني 
عبارة عن تدفق هائل للمياه . أما زواج التيمز يدوي فيتم ي قاعة 
بروتیوس . وبروتیوس کما قال لنا ي کتيبات الميثولوجيا هو روح 


1۲۸ 


التتحول » الطاقة السائلة للمادة والذي يندفع خلال أشكال متعددة لا اة 
ا 


إن الدافع في الحب الحسي هو الاتحاد في جسد واحد » والذي 
هو جزء من رمزية الزواج المسيحي . لذا فالنهاية الأصلية للكتاب' الثالث 
تترك سكودامور وأموريت متصلين بعناق مجعلهما يظهران على شكل 
حن واحدة . ويصبح سبب هذه الصفة الغريبة واضحاً في الكتاب' 
الرابع حيث نعلم أن فينوس نفسها خنثوية » وبالطبع كل المحبين 
المتعانقين هم مظاهر جديدة لفينوس . وبشكل طبيعي هذه .الصورة 
تكون ملائمة للمحاكاة الشيطانية كما هي المحال في ولادة أولفانت 
وآرغاتت » النانجة عن سفاح القربی . أما بریتو مارت فتراقب سكودامور 
وأموريت بشيء من الحسد » متخذة قراراً عقلياً ي أن تصل إلى ذات 
الوضع بمجرد أن تلقي آرتیغال رضاً : إذ أن بريتومارت »› رغم كونما 
طاهرة كبليفيب › الا أا م تأحذ على نفسها عهداً بالعذرية . رعا كانت 
امكانية وصوها إلى العواطف الانسانية > هي الي يرمز إليها بابر 
الدامي الذي أصابما به السهم ني اللحزء الأول من الكتاب الثالث »> وهي 
صورة تتكرر ني العزء الأخير بتناسق غير عادي حب بالنسبة لسبنسر . 

إن ترما قفا في رم االاهاد د من دل اللي احا ان 
حقل الحب الاجتماعي أو الصداقة » وهو فكرة الكتاب الرابع » الصداقة 
تري » بشكل أكر وضوحاً حى من الانفعال ابحنسي » قوة الحب 
كطاقة حلاقة » مستخلصة العناصر الحوهرية .من حالة من التشوش 
الكامل وذلك ججذمما الشبيه إلى شبيهه . ان النظير الانسالي تنظ هذه 
العناصر هو التناسق أو الانسجام » الذي يستعمل سبنسر من أجاه رموزاً 
عديدة » وحاصة الساسلة الذهبية > وهي صورة يقدمها في الكتاب 


۲۹ الماهية م-٠‏ 


الأول ثم محاكيها ساحرا ني ساسلة ترمز الطمع ي كهف مامون . لدينا 
أيضاً صورة روحين ( أو ثلاثة ) متحدة في جد واحد ي الرواية المملة 
جااً عن بریاموند ودیاموند وترياموند . ومن المعتع أكثر أن يبدو 
سبنسر و كأنه يعتبر التراث الشعري مجتمع صداقة يضم أنواعاً متشايمة . 
في الكتب الستة جميعها ني مليكة اللحان » يشير سبنسر فقط ني الرابع 
منها بشكل صريح إلى مثليه العظيمين تشوسر وأريوستو »> وعباوته 
عن تشوسر هامة : « روحات ذاما الي تظل باقية ف داخلي » . 
عندما لنتقل من الصداقة » وهي نموذج مرد للمجتمع البشري 
لا يستطیع تشکیله سوى الأرواح النبيلة »> إلى العدل الذي بجحب أن 
يشمل ما هو دٺيء وشریر »› فاننا نرج إلى الرمزية التارعحية . إن رؤيا 
سبنسر للتاریخ ( ۳ > ٩‏ ) تتر كز على أسطورة طروادة : يذكرنا 
بطروادة الأولى كل من هيلينور وبارديل » وبطروادة الثانية آي روما › 
دويسا الي تعود إلى الظهور ني الكتابين الرابع والحامس . طروادة 
الثالثة طبعاً هي انكلترا نفسها الي لن تقع ني الزنى أو تخضع للخرافات 
إذا استطاع شاعرها القائد أن منم ذلاكف . ويي نبوءة طروادة الثالثة 
ا ا شعرية متعلقة بعرس التيمز ي الکتاب الرابع : 
لندن ‏ طروادة ابلحديدة الشاهقة الي تخسلأطرافها أمواج 
التيمز الثر. 
٠‏ والي أؤثقت قدسها على عنقه العنيد وهو يعصف غاضباً مزجراً 
من أله 
حى آن الناس كلهم بخشون خوض غماره'. 
القد ثبعت قدمها عالاً 


فاضت أعجو رة العالم 6 يصدح اسمها 
A FE N NE‏ 
پراها عن بعد » فییخال آمپا مدد السماء 


( f° ‘IX °“ IH ) 


إني أفتطف هذا الوصف الشعري للتمييز على ما هو من احراف 
ي القاعدة لأنه متصل اتصالا وثيقاً عفهوم سبنسر عن العدل وهو تسخير 
القوة الحسدية لقهر الطبيعة المادية . في نواحيها السفلى هذه القوة السدية 
ميكافيكية » ويرم إليها « بالرجل الحديدي ٠‏ تالوس » الذي يجب 
ان شک واجدا أقدم رموز « القصص العلمية أو اتقنية في الشعر ٠‏ 
والذي يقتل عشوائباً دفاعاً عن الممبيز كالشرطي في أفريقيا الحنوبية . 
أما في مظاهره العليا حيث بصبح العدل انصافاً › أو اعتباراً لاظروف 
ٽکون الصورة الرئيسية هي صورة العذراء وهي ترشد الوحش الثاثر . 
نصادف هذه الصورة ني وقت مبكر ني مغامرات أونا والأسد ني الكتاب 
الأول . وهذا الشكل الرمزي نفسه يعود إلى الظهور في جنات أدوئيس › 
حيث تتمتع فينوس بأدونيس » والحنزير البري مسجون في كهفه في 
الأسضل . بعدها يأني تدريب آرتيغال ( الذي يبدأ سيرته برويض 
الحیوانات ) من قبل آستریا > الي هي مطابقة لبرج العذراء . ومن ثم 
نصل لل ریا ایزیس + حیث ند اوزیریس والتمساح ماثلين لأدوئيس 


واللعنزير البري سابقاً . إلا آنبما الآن معرّفان بشكل واضح . ورا 


لدينا ميرسيلا والأسد تحت عرشها » حيث تنم سبنسر بشكل فطري 
عن التأمل ني امكانية تماهي الأسد مع عاشتق بشري . ربجا تكون الرابطة 
مع لندن على التمييز هي الي تنح ني الكتاب اللحامس امتيازً كهذا 
أصورة اأنهر وهو جرف قذارة الظلم ي الوقتٹت ذاته » العذر اء الى 


۱۴۱ 


سيطر على الحيوان هي نفسها خادمة لإله ذكر حفي › لذا فات “ 
الأنى الثائرة هامة ني الكتابين الأخبرين : ر اد غند الاماز ونية ق ا 
اللحامس » الى تثور ضد العدل > وميرابل ثي الكتاب السادہ 
رر ا ر ا کک ا 
ساحرة » وايزيس مقترنة بالقمر بشكل جزئي لأن الملكة الير أب 
سينثيا )١(‏ بفضل تسمية رالي لما . 

كما يببحث الكتاب الثالث ني النظير الدنيوي والطبيعي لد 
ييحث الكتاب السادس أيضاً ني الاظير الدنيوي والطبيعي للاحمة أ 
كلمة النعمة الإهية محد ذاتما بكل مظاهر ها الانسانية کی کا مو 
ني هذا الكتاب . وعندما تطهر إمات الحسن الثلاث على جيل 
نجد أنفسنا ي عالم يسمو على عالم فينوس 

هؤلاء الثلاث يهبن الناس جميع الفضائل 
. وکل ما تفخر به فینوس 
عار منهن 
XC VI)‏ < ° 

يقال لنا إن إمات الحسن قد أنجبهن جوبيتر عندما رجعم مز 
پیلوس وثيتس . ويشار إلى هذا العرس مرة ثانية في أناشيد 
على أنه أكثر المناسبات ببجة قبل الدعوى الي أقامها التحول 
في هذا العرس أن تشبت جوبيتر أصلا « ني كرسيه اللو كي » 
يتس من بيلوس قد أزال التهديد الصادر من ابن ليتس لقوة ج 
ولم يعرف سر هذا التهديد سوى بروميثيوس » الذي صلب على 


- )0( سینشیا القمر ب ار جمة 


لانه م بغخشه . وهكذا فقد أدى هذا العرس ٠‏ رغم أن سبنسر لا بخبرنا 
بذلك » إلى التوفيق بین جوبيتر وبرومیثيوس . وقد کان برومیٹيوس › 
الذي يعي اسمه تقليدياً الروي أو الحكمة » هو الموجد » طبقاً للكتاب 
الثاني ٠‏ للجن الصغار والحنيات - أي طبيعة الانسان الأحلاقية والشعورية . 
توجد أيضاً رموز شيطانية كثيرة ي الكتاب السادس > وخصوصاً حاولة 
سیرینا تقديم قربان » حيث أن عادة أكل السملك وتقديم الدم إلى 
الكهنة ها معان إضافية واضحة ني المحاكاة الساخحرة . إلا أن مر كر 
الحاذبية الرمزية في الكتاب السادس ١‏ إذا جاز التعبير هو العالم الرعوي 
الأر كادي )١(‏ حيث نشعر وكأننا نكاد ندحل إلى بيت الانسان الأصل 
حيث الموجودون » كما ي عالم الطفل بي هضبة السرخس Fi i‏ 
للشاعر دیلان توماس : هما آدم والعذراء فقط . لقد انتهى عالم إيروس 
رغم أن الكتاب السادس أكر الكتب شبقاً ني القصيدة كلها ولكن 
با معنى الأفضل . كله مليء بالعري البريء والحماع ٠‏ الذي تتسم 
مباغتته بعدم كياسة مفرطة ٠‏ وهو مليء أيضاً برموز عديدة لحالة البراءة 
والتجدد الممكن مثل الرجل المنقذ ومشهد التعرف الذي مجتمع فيه 
شمل باستوریلا بأبويا . 

مثل هذا العالم حتفي الفرق فيه بين الفن والطبيعة لأن الطبيعة تتخذ 
ها شکلا بشرياً . في خحميلة النعم يۇ كد على مرج بين الفن والطبيعة : 
على جبل أسيدال الفن ذاته هو الطبيعة » إذا استشهدنا ببوليكسينز مرة 
ثانية . إلا أن الفن وخاصة الشعر له مكان رثيسي ني أسطورة الكياسة . 
النعمة الإلمية ني الدين تتضمن الرؤيا عن طريق الكلمة » والنعمة الانسائية 
تعتمد على كلمات انسانية جيدة . حلال الحزء الثاني من مليكة الحان › 
يصور الافتراء على أنه ألد أعداء المجتمع البشري : لدينا إيث وسلاندر 


)١(‏ نسبة إلى أركاديا وهي منطقة جبلية ي بلا د الهونان > اشتهرت بأنها مونل الرعاة 


المسطاء القانعين بقستهم - الميرجمة 


N 


نفسها ني الكتاب الرايم » ومالفونت باسانه. المسمر بعامود في باحة 
مرسيلا .. كل هذه ترمز إلى ما بجحب عمله من قبل الشعراء الاخحرين › 
وأخيراً اللحيوان الثاغي » صوت الاشاعات الليء بألسنة السوء . في كل 
مناسبة .» يڙ كد على اا الكياسة على الكلام المعقول » وبنفس الطريقة 
الي تقودنا فيها أسطورة العدل إلى شخصية الليكة »> كما هي مب 

ET‏ الي توضصح نظام المجتمعم › كذلك فان أسطورة الكياسة 
تقودنا إلى شخصية الشاعر نفسه » الذي يبين نظام الكلمات 


٠‏ عندما یرتکب کالیدور خطاً واحداً علیم الكياسة > ويقاطع کوان 
کلاوت » تختفى جميع الشخصيات الي كانت ترقص على أنخام مزماره . 
تي العصر الانكليزي الاليزابيي كان السحر معى شائعاً للفن » وكولن 
كلاوت بالنسبة لسبنسر » كما هو بروسبيرو بالنسبة لشكسبير › ملل 
القوة السحرية لاستدعاء الأرواح لتمثيل تخيلاته الحاضرة . وهي أرواح 
تحتفي إذا تكلم أحد وأبطل مفعول السحر . كذلك فان الطبيعة تختفي 
بشكل غامض في ماية أناشيد التحول » تاماً كما محدث لأفراح 
ډروسبیر و إذ جد ها نظيراً ف فى خحطابه اللاحق > لدى احتفاء جمیع 
المخلوقات 1 کوان eT‏ »> وسبب ضيقه لر ماله المغاجيء من 
صحبة مانه وأربع عذاری عاریات » محطم مزماره › کما في اروف 
مشابہة يغرق بروسبيرو كتبه . الشعر يعمل نالامحاء والمواربة . ويوصل 
المعاني لا یتناسب على الاطلاق مع کلماته » بینما یکون دافع 
السحر إلى تكملة النموذج قوياً جداً . فاذا کانت روح من الأرواح 
اخم اا الإله الائنين والسبعين طبقاً ما ذكر ني الشمهامفوراس › 
فان الروح لن تحضر . إذا تك كر اشاح واخدا وسبعين منها فقط . 
ي اة الكتاب السادس › اک الساحر ي سبنسر › نصف القصميم 
الضخم »> و كان جاهزاً ليبداً النصف الآحر » لكن الشاعر في سباسر 
کان راضياً : لقد أتم عمله و كانت رۋياه كاملة . 
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ما اصرق واس شی 


أي ناقد لسونيتات شكسبير لابد وأن بطلع العالم على حدوده 
الحاصة في النقد أكثر تما يطلعهم على موضوعه . وإذا باشر النقد بحدود 
واضحة جداً » فان سطح السونيتات الرائق سيعكسها بأمانه . كثر من 
القراء بميلون إلى الافتراض أن الشعر سجل لتجربة الشاعر . والقائل 
آنا ع أن يكون عامياً لاطلاعه الواسع على القانون » أو نبيلا 
متلكرآ لسعة معرفته بالسيكولوجية الارستقراطية »> لاشك بدأ داتاً 
بهذا الافر اض كمقدمة منطفية رئيسية له › ومن ثم يستخدمه ئي آحکامه 
التقييمية . وهكذا نجد تجارب الحياة المباشرة والتجارب غير المباشرة 
المستمدة من الكتب مرتبطة على التوالي بالشعر الحيد والشعر الأقل جودة - 
القصيدة )١(‏ جيدة جداً لذلك فان خلفها تجربة حقيقية › أما القصيدة 
ب ممالة لذا فهي حتماً « جرد تمرين أدي » وغير مشتملة على ٠‏ المشاعر 
الحقيقية » للشاعر . وتتضمن هذه الافتراضات > بالطبع » الرأي القائل 
إن التقليد هو مضاد للأصالة » وهو سمة من سمات الكاتب اأرديء . 
والقصيدة الغنائية بنوع حاص هي الي تعاني من هذه الآراء . إذ لا يستطيع 
أحد أن بفعل شيئاً إزاء فسرحيات شكسبير الي وی کا 
أحذها من کتاب ما . ومع أن النقاد المتمرسين ينبذون كل هذا نظرياً » 
إلا أن شكسبير كان ضليعاً ني إبقاء حياته ااشخصية بعيدة عن متناول 
يدنا . وهذا يعذبنا إلى درجة تجعل أي تلميح ات کر عن تالت 


90 


الحياة كافياً لاحراج الناقد عن حدود تعقله . السونيتات لذلك » لا تزال 
تملك القوة على إطلاق سراح الباكولي )١(‏ المحبط الموجود داخل الكثيرين 
من دارسي شکسپير 

النقطة الأولى الي يحب توضيحها هي آنه إذا قرأنا السونيتات على 
انما فسخ طبق الأصل عن التجر رة > فان قراءتنا ها عندئد لا تكون 
واقعية بل رمزية وعلى شكل سلسلة من الاشارات الغامضة ا ی یوجد 
ف شاعر اف قد بکون تشابمان › وقمر رضي هو الملكة الاق « 
ورجل یبدا اسمه ب هيو قد کون شخصاً یدع هیوز . والآن إذا 
اقر بنا من السونيتات ذه الطريقة الرمزية غير الناضجة فالما تصبح 
« ألغازا » من النوع ال ريب جداً . هذه السوليتات تبداً بسيع عشرة 
مناشدة لشاب جميل كي ينجب غلاماً . القراء المولعون بالتبرير 
لنا إن الشاعر حث الشات ب على الزواج . إلا أن واحدة فقط من 
اسونیتات وهي الثامنة - تبحث ني الزواج جدياً . حقاً » إن الشاب 
EE‏ على الزواج لاه السار الشرعي الوحيد لا جاب اللحلف › 
ولکن من الواضح أيضاً أن أي امرأة تفي بالغرض : إذ لا يوجد أي 
اقراح يشجع الشاب على الوقوع في الحب ٠‏ أو حى أي إمكانية لانجابه 
اينات أو حتى انجابه صبياً يشبه أمه » ما يبدو شيا غريبً . إذ أن الشاب 
اا نة آم . ي الحياة الواقعية » بخيل لنا أن الاجابة الوحيدة الممكنة 
من الشاب هي ما قاله المسيح للشيطان في الفردوس المستعاد : ر لاذا 
انت قلق ؟ » , 


بعد ذلاف يكف الشاعر عن مناشدة الشاب تم يقع ي حبه . ونلاحظ 


0 نسبة إلى فرانسیس یاکون ( ۱٣۲١ - ٠۰٩۱‏ ) : سياني وفیلسوف انکلیزي 


يعتبر أحد رواد العلم الشجريبي الديث 
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بعدها آنه رغم وعد الشاعر الشاب باللحلود > ورغم امتلاكه الأكيد 
القدرة على اضفاء الحلود عليه » إلا أنه لا يبذل أي جهد شعري لبجعل 
من الشاب شخصاً معقولا أو متعاً . فهو يكرر كالأخوذ أن الشاب 
شخص جميل » وي بعض الأحيان صادق ولطيف إن لم يكن مفرطاً 
ي الفضيلة . ولكن ني الحياة الواقعية يبدو لتا أن شاعراً حب شاباً بهذا 
الافراط سيفرح على الأقل ني إخبارنا عن مؤهلاته إذا كان لديه أي 
منها . هل کان باستطاعته أن يدير حديتاً » أو يتلاعب بالألفاظ › 
أو بجادل في الدين » أو يركب مع كلاب الصيد » أو يرتدي ملابسه 
بأناقة أو يشترك ي تأليف قصيدة غز لية ؟ إن أعظم سيد لرسم الشخصيات 
ثي هذا العالم يرفض أن بمنحه تلك اللمسة الفردية الي يندر أن حرم 
منها حى أكر خلوقاته الدرامية وضاعة . أما إذا كنا مصممين سافاً 
أن نری ي هذا الشاب إیرل ساوثامبتون أو آي شخص آحر سريع 
الحاطر ومهذب » فرعا نعزي إليه صفات لا يضفيها الشاعر عليه . 
ولكن إذا اعتبر ناه شخصاً حقيقباً »> وقرآنا ما هو موجود » فنحن مجبرون 
على الاستنتاج أن شکسہیر قد بدد ماثه من أعظم السونيتات لي اللغة 
الانكليزية على شاب ساذج غير حساس ني منتهى الغباء والأنانية . كان 
شكسبير يتوقع أن يتسلى إيرل ساوامبتون نوعاً ما باكاية غير اللائقة 
عن الولد الصغير العابس )١(‏ الذي وقعت فينوس في حبه › ولم يكن 
على مستوى الحادثة . إلا أن شاب السونيتات هو أكثر شبها بأدوئيسِ 
تللك القصيدة منه بأي قاريء متذوق ها . 

بالاضافة إلى ذلك - من هو الذي يُمنح الحلود في هذه السونيتات ؟ 
حسناً » كان هتاك هذا السيد المدعو و . ه . باستثناء بعض الناش الذين 


ت ت 


)١(‏ الإشارة هنا إلى مسرحية شكسير فينوس وأدونيس - المار جمة 
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ظنوا آنه ه . و . وأنه ليس سيدا . و كيف نعرف شيئاً عن هذا.السيد 
و . ه. أو هذا ااه . و الذي ليس سيداً ؟ هل يتحقق ذلك فقط من 
خلال جملة جاهلة متخبطة ‏ هذا إذا استعملنا الكياسة في وصفها - 
جملة م یکتبها شکسبير وم توجه إلينا ٠‏ ولا يتوقع أن تکون تعپیراً 
دقيقاً عن الحقيقة أ كر من أي إعلان تجاري آخر . يقال لنا ضا أن 
نرجع الى قصة تروي ني آفيزا ويلولي واھ نط مه۷11 عن 
شخص يدعى ه » و « يصاب فجأة بعدوى نوبة وهمية لدى وقوع 
نظره على ( أفيزا ) لأول مرة » فيهزل فترة من اازمن ني .صمت وحزن › 
ورا يعجز عن احتمال الحرارة المعحرقة مذه النزوة المتوهجة فيفشي 
سر مرضه إل صديقه الحم و . س . » وباختصار عصل على قصة 
أدیة بدا قد يدها بو لو لوس مرا [اها ووا لادة واقی > 
بينما أن تصدقها روزالند على الاطلاق . ولا يقال لنا إن شاب السونيتات 
أراد المحلو د » ولكنه لو أراد ذلك لكان من الأفضل له أن يتزوج وينجب 
غلاماً > كما صح بذلك طيلة الوقت . وهكذا فاننا إذا اعتبر نا السونيتات 
نسخة عن التجارب فان كل ما نحصل عليه من أفكار لدى قراءشا 
هو أنه من السي ء جداً بالنسبة لكاتب الدراما الممارس أن يكون لوطاً 
متيماً بالصبيان الأغبياء الحميلين . 


هذه النتييجة مغايرة لكل ا هو طبيعي إلى درجة مجعانا ننتظر من 
آي ناقد يصل ليها أن يتراجع عن موقفه دون تردد . وغالباً ما جد 
أمثال هؤلاء النقاد مجربون فقط أن يصونوا وجه المخلوق امضحاك 
الذي خلقوه بأنفسهم . أما بنسون » المصنف لنسخة ٠٠٤١‏ للسونيتات › 
فقد اكتفى بتغيير الضمائر › وهذا فعل لا يستطيع أن يقبله الضمير 
الحديث . كولردج كان بانع ي وجود أية مشاعر لواطية ي الشعر 
بشكل عام . وطلة حیاته کان یسخر من فرجیل ویعتبره شاعراً من 
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الرجة الثانية لأنه كتب نشيد الرعاة الثاني . إلا أن كولردج كانقد 
قطع على نفسه عهداً بالمصادقة على کل شي ء کتبه شکسبیر › لذا کانت 
المسألة : كيف رج من هذا الأزق ؟ هذا نجده بقول : « يبدو لي 
أن السونيتات لا بمكن إلا أن تصدر عن رجل عاشق › وعاشق لامرأة.. 
وتوجد سونيتة واحدة فقط ٠‏ أظنها بسبب تناقضها ٠‏ وسيلة تضليل 
مقصودة » . وناقد آحر بحث على وجوب اعتبار السونيتات أقدم أعمال 
E e‏ کتبت بوقت سمح له فيه أن يلفظ هذه العلامة من 
حياته . ولو كتبت فيما بعد » لوجب اعتبار شخصية شكسير «فاسدة» . 
ومن هو هذا الناقد الذي حث على هذا ؟ إنه -.صموئيل بطار › مؤلف 
زيارة إبرهون للمرة الثانية Erewhon Revisite4‏ . وما قوله هذا 
إلا خداع اطيف صادر عن ليل الانساني الحالد إلى تحويل الحقائق 
غير المرتبة إلى أساطير متناسقة . 

الملصير ذاته يلاحقه على ما يبدو » حى تفاصيل الطربفة الرمزية 
فالبيٽ في السونيتة ٠٠١‏ « وصل القمر الدنيوي إلى الحسوف » يظهر 
وكأنه يشير إلى الملكة اليزابيث : إن كان الأمر كذلاث فان هذا يعي 
إما أا ماتت أو أا لم مت بعد . وني هذه الحالة فر ما كتب هذا اأبيت 
في عام ۱٦۰۳‏ أو قبل هذا التاريخ؛ لبعض الوقت ٠٠‏ إلا إذا كانت هذه 
الاشارة' عبارة عن استعادة تأملية للأحداث من النوع الذي ميل إلى 
كاه الشاغر العمل ٠‏ أو مالا سر إل الرايت غل الاطادقX‏ 
وعندها تکون قد کتبت في آي وقٽ بين عام ۱٣۰۳‏ وتاريخ نشرها 
ي ۱۹٠۹‏ . مرة أخرى نشعر ونحن قلقون بانزلاق ١‏ شکسیر الرجل » 
e‏ و 

من الأفضل أن نبدأً بالافتراض أن السونيتات شعر » ولذا. فهي 
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مكتوبة وفق تقاليد معينة » ونوع أدبي معين » و كل من هذين الأمرين 
قد تطور لأسباب أدبية خحاصة . هذه التقاليد كانت من القرون الوسطى › 
ولولا اكتسابما بيئة معاصرة ني أيام شكسبير لا اتصفت بمذه الحيوية 
الزائدة . ففى عصر النهضة ›» كان على الشاعر الحاد أن جرب هذه 
التقاليد وأن 5 ١‏ عالاً في جميع الأمور وعباً لاستطلاعها » على حد 
قول جبر ائيل هاري + بالاضافة إلى کونه خبیراً عملا في کل وسائل 
البلاغة المعروفة ‏ و كتاب عصر النهضة كانوا يعرفون وسائل البلاغة 
ا يما نعرف . الا أن العلم والمراس أن جديا الشاعر شيثاً إذا م يكن 
« حاصلا عليه » کما بقال . حاصلاً على ماذا ؟ على حيال منظم وقوي »› 
إذا استعملنا المصطلح الحديث ٠‏ والذي بصراعه مع أشد العواطف 
عنفاً قد تعلم أن يسيطر عليها كالسيطرة على الليول اللحائضة 
هي أمور لا إرادية إلا أا لا تصيب أبداً من هم غير مهيئين ها . هل 
من الممكن اكتساب مثل هذا الحيال إذا لم يكن الإنسان حائزاً عليه 
أصلا ؟ کلا : ولکن من کان حاثزاً عليه باستطاعته تنمیته . کیف ؟ 
حا ! أقو ى العواطف الانسانية » الي هي الحب » كانت أسهلها منالا . 
وهكذا كان لتجربة الحب علامة وثيقة جداً بتدريب الشاعر » 
وهذه نقطة ذاث أهمية كبيرة بالنسبة لفهم سونیتات شكسبير . کان 
ا لحب بالنسبة لشاعر عصر النهضة نوعاً من اليوغا الحلاقة » آو النظام 
المبدع الذي يراقب من خلاله أقوى المشاعر الممكنة ؛ وهي تدور حول 
الاثارة الحنسية والغيرة وانشغال الفكر والسوداوية . كانت تلاك المشاعر 
تتو لد لدیه سواء عنفته حبیبته أو قامت بدور الوحي لديه » آغاظته أو 
آشعر ته بنبله »> هيجرته أو أدخحلت إل قلبه السعادة . م یکن متوقعاً من 
الشاعر في عصر النهضة أن بنجرف ف ي خضم الياة لیکتسب « التجارب » 
م يسجلها في شعره . کان بتوقع منه آن حول عقله إلى عبر عاطفي 


٤ 


بکتسب فيه تجاربه تحت ضغط عال وملاحظة دقيقة . كان الأدب 
يعده بالتقاليد والتقاليد تمده بالأصناف والأشكال الأدبية الي كانت 
تنصب فيها عواطفه الي لا شكل ها . لذا فان تطوره الابداعي وقراءته 
ودراسته للأدب کانت تتقدم جنباً إلى جنب ويغذي بعضها البعض 
الاخر 


طبعاً تجربة الحب هي نجربة حفيقية . إذ لا يفترض بالشاب أن 
يقنع نفسه بدخول حالة ذهنية خحاصة ني معاولته لأن بصبح شاعراً › 
بل يفترض به أن يقع في الحب يوا ما إذا كان شاباً طبيعياً . وإذا قدر 
له أن يصبح شاعراً فان بقع ي الحب دون حماس أو بشكل واقعي 
بل يخرق فيه إلى قمة رأسه . إلا أن تجربة الحب و كتابة الشعر الغرامي 
لا تملكان بالضرورة علافة مباشرة . الواحدة بجربة والأخرى صنعة . 
لذا حين نسأل هل هناك حبيبة حقيقية أم أن الشاعر يصنعها من خياله › 
فاب حواب هو أن طريقة وضع السؤال بهذا الشكل خاطثة . وقد غير 
النقد الحديث مصطلح « الحال » كي يتخاص من هذه المعضلة غير 
الحقيقية . الشعر لا بعطي تقريراً عن التجربة › والحب ليس بالتجربة 
المهملة . في كل من الشعر والحب » ما يتم خلقه هو الحفيقة » وليس 
المادة اللحام المعدة للخلق . 


وهكذا تتشكل العواطف النموذجية الي يوحيها الحب للشاعر 
في قوالب نموذجية من العرف الأديي . وعندما تطورت أعراف الشعر 
الغربي » كان النظام الروحي لين المي هو مثال حتذیه معظم هذه 
القوالب . ني الدين المسيحي بمكن للانان أن يستيةظ روحياً »> دون 
سب ظاهر » وهو شاعر بالاثم وغضب الله فيكر س حياته للعدمة إرادة 
الله بشكل مطلتق . والكثير من شعر حب التصور كان يعتمد على عاكاة 
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دنيوية وشبقية للحب المسيحي . يقع الشاعر ني الحب من النظرة الأولى 
دون إرادته أو دون رغبته . إذ أن إله ا لحب يشعر بالخضب إزاء إهمال 
الشاعر إياه » فيقوم هجوم على حياته ويضع يده عايها » ويصبح 
« سيده ) . يام حريته تنتهي ولا يى أمامة: شو طاغة: آو اهر له 
ا لحب وعبادته دون سؤال واوا ما حب أن يقعاه هو التضرع لمحبو دته 
كي تمنحه ١‏ المحظوة » . والحبيبة الي لا تتطلب حصاراً طويلا من 
الشكوى وصلوات من أجل الرحمة واحتجاجات على قسوتا الحامدة 
كانت تعتبر نى مستحيلة من الوجهة العرفية ٠‏ واللغة الدينية الراثفة 
الي تطورت بالتغصيل ني القرون الوسطى كانت لا ترال قوية في عصر 
شكسبير . والسونيتة الثانية والعشرون من متثالية الأموريتي لسبنسر› 
غ م 0 ل ا ی کو ی کک د 
فينو س حيث بجد كامات « قديس » » « ايقونة » > ١‏ كهنة ) » «مأبح» » 


« ضصحية » » « إمة » و « آثار مقدسة » . 


أما النظير الدنيوي والشبقي ريم العذراء والطفل فهو فينوس وإيروس 
أو کیوبید . و کان كيوبيد ولداً صغيراً يطلق السهام » وي ذات 
الوقت. كان مثل نظير ه المسيحي » أعظم الآهة وخالق الكون الذي انبثق من 
حالة اخحتلاط كامل نتيجة « انجذاب » الذرات المتشابمة . و كانت متلكات 
ايروس تشمل الحرارة والطاقة والرغبة والحب والعاطفة الذاتية + كما 
كانت فينو س علاك المناطق المتممة كالضوء والشكل والمرغوبية والحمال 
والتناسب الموضوعي . ويي ا الواحد جميع المحبين هم نجسيد 
لايروس وجميع المجبوبين هم نجسيد لفينوس . وبمكن التعبير عن 
ذلك بہذه الكناية البسيطة : في نص ورد ني أمورز يمإمصسة لاشاعر 


أوفید › ولاہد آن یکون قد استرعی انتباه شکسبیر › بعل اوفید قائلا“ 


E 


إنه يفضل الشقراوات »› ولكنه أيضاً بسقطیع أن تم بأية فنوس ذاٿ 


شر ا 


. إن الأفكار الرئيسية ني شعر القصور الغرامي ذات مقياس واسع 
سعة الب نفسه . ويمكن أن تتنوع علافتها مع مو ذجها المسيحي فتكون 
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جز عا مت متمما له أو مغايراً أو حى عاكياً له بسخرية . ومقياس هذه 
الأفكار مکنا أن نقسمه إلى مر حلتين ر عايا ) وأحرى ( دنا » مستعملین 
هذه المصطلحات بشكل بياني دون أن يكون ها معنى على الصعيد الأخحلاقي 
في المراحل « العليا » الحب تعام وتنم لاروح . وهو بقود العاشق غو 
ا من عالم حسي ل عالم حالكد . قدب دانی لبیاتر س والذي 
بعان A‏ ف الفيةا ئووفا Vita Nuova‏ هر تعام روح من هذا النوع 
يقود مباشرة ال | کتفاثه المنطقي ي الدين المسيحي . وهو لا يبقى زعا 
موت دیاتر یس فیحسب ل د ذاٿث الحب : ف الكو ميديا ينقل الشاعر 
کی که لطن او ا اا د کان ب دای 
ایا بیاتریس لمر كر ز العاطفي لات » ولكنه لم يكن ني أي وقت ما حباً 
جنسياً أو متعاقاً بالزواج . ولقد استطاعت فاسفة أفلاطون ‏ حيث 
بتحر لك الانسان من اللاذبية المسدية إلى الانعكاس المادي للحقيقة ومن 
ثم إلى الأعلى نحو اتحاد الروح مح شكل الحقيقة - أن توفر هيكااً 
ملام لا تأخحر من معالحات للنسبخة « العليا » من هذا العرف . اننا ند 
هذا الشكل الافلاطوني للحب لدى مايكل انجيلو وني نحطاب الكار دينال 
بمبو في ماية نديم الملا لكاستيليون . 


بعد ذلك بأتي ٠ا‏ ندعوه بالنموذج البترار كي › وهو صراع للعواطف 
الانسانية تكون فيه الفكرة الرئيسية هي الحب الذي لا بتخير › والتماس 
لظو ة لدى اليحبوبة . ومحال بترارك الموقف الانساني الغرامي بشکل. 
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تفصیل أکثر بکثر ما يفعله داني » ولکنه مثل داي » يدوم حبه 
بعد وفاة مبوبته لورا > ولا يعتمد على التجربة الحسية . حب الله 
ني الدين المسيحى هو المكافأة الي يناما الانسان لأن الله هو الحب > 
وکذلاك فان الشاعر البترار كي 0 6 کد ن ا دا ولس 
اأشجسيك الأنثوي e‏ هو الذي يرضيې رغبته » ومثل هذا الب یستطیع 
مضا أن يدوم بعد موت المحبوبة أو يقنع > کما ربصف هیر باك حه ت 
باتصال ذي صفاء لا يطاق 
فقط لأقبل اهواء 
الذي قبللك منذ عهد قريب 

إلا أن بترارك يۇ كد أكثر على الاحباط الحسدي منه على الا كتفاء 
الروحي . والأمر صحيح أيضاً بالنسبة لعظم أتباعه . ي هذه النقطة 
تبداً العلاقة بين الحب السماوي والحب الأرضي بالظهور على شكل 
تباين كما نفعل غالبا بالسبة لبترارك نفسه . وهكذا يكتب سبنسر 
تر اتيله إلى الحب السماري ( المسيح ) والحمال السماوي ر الحكمة في 
كتاب الأمثال ) زاعماً أا تراجع عن تراتيله في حب القصور الموجهة 
إلى ايروس وفينوس . كما يعرض سدلي في سونيتته الشهيرة ١‏ دعي 
أا الحب » منظورا « أعلى » عن القصة الي تروي ني اسار وفیل وستیلا 

وني منتصف المقياس تظهر البيبة كزوجة ممكنة : وهذا الشكل 
كان نادراً حينذاك مع أنه كان أمراً عاديا بالنسبة للمسرحية والقصة 
اارومانسية . وهذا الاتجاه ني الأدب الانكليزي تثله متتالية أموريي 
للشاعر سبنسر . ثم تقل إلى منطقة ( أدنى مرتبة » ذات علاقات كار 
واقعية وانسانية » تتصف بعض لأحيان بأنها مضادة لبترارك . وهي 
مر كر الحاذبية ني أغاني وسونيتاث دون الذي يعاق 
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الحب ليس بذلك النقاء والتجرد كما اعتاد 
و صفه من کانتث الموزية حبيبته الوحيدة . 
المنطتق الذي يتوطد ني الافتتاحية العادرة للعرف : عندما بقع الشاعر 
في الحب لأول مرة . إذ عندما يدل إله الحب حياة الشاعز ٠‏ رعا 
لشعر بنادم على حر دته اإضاتعة حن یکن مضطراً ل حبيمته › أو 
رعا يظهر الفارق بين عبودية عاطفته وحرية عقله . عندها نجد في هذا 
فياف ان كل متف عن الاه ت ان اة كاه 
حبيبته > ما عدا ني حالات الغيرة - بل كراهية الضرر العاطفي الذي 
لةه الحب مياته . وني هذه الحالة يكون إله الحب طاغية » ولا يستطيع 
الشاعر أن يطابق إرادة هذا الإله مع رغبته اللحاصة . مثل هذه الحالات 
اليائسبة متصلة غالبا بالقصائد التراجعية ٠ )١(‏ أو رعا تفهم على آنا 
ضرورية للمراحل الأولى حيث يكون الشاعر لا يزال ثبت دعائم 
الحلاصه . ولكن في المراحل « الدنيا » قد يسأم الشاعر من كر ةما يتطابه 
مئه دستور الحب ْ ونيك الح کا ¢ أو رعا یشم الحبيبة باضفاء 
صفة الوحش البارد عليها > أو أن يعزو إليها. التسبب ني موت حبيبها.. 
أو ربعا ينتقل الشاعر بسرعة من حبيبة إلى أخحرى أو مخوض ني علاقات 
غر أمية ساخرة 2 ہہ اع سهلات الال — وداختصار محا کی العرف 
عا كاة ساحرة . وقد كان لأوفيد »› الذي كان بالنسبة لشكسبير يفوق 
شعر اء العالم بكثير » تأثير كبير جداً في هذه المراحل ١‏ الدنيا » لحب 
الةصور > تاماً كما كان للأفلاطو ية تار كبير ني المراحل العليا 


)١(‏ قصيدة يشر اجم فيها الشاعر عن أشياء قاها ني قصيدة سابقة - المر جمة 
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وهذا لا يعني أنه كلما « احدر » الالسان كلما أصبحت العابلاة 
أكثر واقعية . مثل ذلاف بحدث فقط بدرجة عحدودة جداً . تبقى الحبيبة 
بشكل عادي غير ميزة في جميع المراحل على السواء . وينشغل الشاء 
بالعو اطف الي أحدثتها الحبيبة في داخله > و كذلات ينشغل بحبيبته باعتبار ها 
جرد e‏ هذه العواطف وهدفها . الشاب لدى شكسبير هو أيضاً 
غير مز ي آي معن حقيقي »> لأن الأعراف والأنواع المستخدمة تستيعد 
هذا النوع من التشخيص . ومن الممتع اراز أو جه الاختلاف من وجهة 
النظر هذه بين السونيتات والقصيدة القصصية شكوى حب > الي أيا كان 
كاتبها » تتبع السونيتات في نسخة الرابع لعام ٠٠۹٠۹١‏ > وتقدم ثلاثة 
أشخاص موازين تقريباً للشخصيات _الرئيسية الثلاث في السونيتات 
ني هذه الحالة جد أن التشخيص لا ينتمي إلى هذا النوع الأدني بقدر 
ما ينتمي إليه الوصف الذي يقدم بوفرة . 

و کان فر ض بالشاعر ار ئيسي أن ينتقل ي آخر الأمر ای الأنواع 
الرئيسية أي الملحمة والمأساة » وأن يتجه من التعبير عن عواطفه اللحاصة 
إلى التعبير عن عواطف أخحرى بطولية . وقد كان كل من الشاعر المحترف 
الشاب المتعلم لمهنته » والهاوي الذي هو ني مرتبته الاجتماعية أعلى بكثر 
من أن يصبح عترفاً > ميل إلى البقاء داخل الأعراف والأنواع الأدبية 
املائمة لشعر الحب . و كانت هذه الأنواع الأدبية الملائمة تشتمل على 
كل من غناثية الب والشعر الرعوي . بالنسية لغناثية الحب كان مصدر 
الحب حبيبة تنحدر من سلالة لورا » أما الشعر الرعوي الذي حذا حذو 
نشيد الرعاة الثاد في لفرجيل » فقد کان فيه الحب بين رجاين 1 
تکراراً . هنا أيضاً جب أن نأحذ بعين الاعتبار تأثير أفلاطون حيث 
لاا توجد حبيبات ي مفهومه للحب » بل يوجد حب رجل آخر أصغر 
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و سبنسر مهنته بكتابة الشعر الرعوي لي تقويم الرعاة لأنه › 
حسب* رر كتبه ي . ك . أراد أن ينتقل إلى الملحمة » فكان الشعر 
الرعوي نوعاً أدبياً طبيعياً يقضي فيه مدة تدريبية . وني نشيده الأول 

« کانون الثاي » يظهر سبنسر نفسه عظهر الراعي کوان کارت 
الملحب لروزالند ولكنه على علاقة وثيقة أيضاً براع آخحر یدعی 
وو و ی 2 و ا ی 
ها صلة باللواطة . ر نماما كما لا توجد علاقة ضرورية أو حى غالبة 
بين حب المحبوبة وعلاقات الحبانة للات کر م ی 
الكتاب الثالث من مايكة الحان للطهارة التي كانت بالنسبة له لا تشمل 
ا لحب بين زوجين فحسب بل تقديم فروض الطاعة للمحبوبة أيضاً . 
کذلات ضا بکرس سبنسر الکتاب الرابع للصداقة . ولي معبد فينوس 
الو صوف ني النشي العاشر من الكتاب الرابع ٠‏ نح كل زوج من 
الأصدقاء الذ كور مكاناً مشرفاً » إذ أن الصداقة تتصف عغلوها من 
الأغراض الشخصية ما بجعل سبنسر يضعها ني مصاف الأشكال « العليا » 
الحب ني شعر القصور . وأمثلته على ذلك تشمل هرفل وهايلاس › 
ê‏ وجوناثان » دامون وبیثیاس » مثل هؤلاء الأصدقاء ياقبون 
الأحباء . و كان من الأمور العرفية بالنسبة للأصدقاء الذ كور أن يستعملوا 
لغة الحب ٠‏ تماما كما كان أمراً تقليدياً أن يريق المعحب فيضانات من 
الدموع عندما تحتقره مبوبته . وعلى غرار ذلاك بالسبة. لشكسبير نجد 
علاقة الشاعر يالشاب علاقة حب . ولكن ( ثي السونيتة ٠١‏ 
وني غيرها ) أن كلا من الشاب والشاعر ليس ما أي اهتمام جنسي 
الا دالساء . وهكذا حتفي وجهة النظر « اللواطية » على الفور بمجرد 
أن. نتوقف غن اعتبار السونبتات قصة رمرية سيغة ! 
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بعد كل الببحث والتأملات والتخمينات › تبقى معرفتنا عا حويه 
السو نيتات من وقائع. شخصية رمزية مباشرة عبارة. عن صفر تقريباً : 
ليست تجربة كتجربتنا » بل خيالا مبدعاً لا يشبه خيالنا على الاطلاق . 
وجهلنا كامل إلى درجة لا بمكن أن يكون فيها عرضياً . هذا مع العلم 
أنه مفيد جداً للسفراء أن تتثبت دعائم تقلید متعارف عليه » إذ تيح 
همم ذللف الفصل بين الأمانة الشخصية رالأمانة الأدبية وبين العاطفة 
الشخصية والعاطفة الممكن ايصاها للحرين . وغندما كن ايضال 
العاطفة للآحرين لأا أصبحت عرفاً بمكن عندها أن تتحدد الشخصيات 
الي اكتسبت هذه العاطفة فتصبعحم أشكالا ذات مال شامل وتنويع 
مستمر. لا جد اله . وهكذا فان كل مقطع من أغنية كامبيون الرائعة 
« عندما جب أن تعودي إلى البيت › إلى ظلال ما تحت الأرض » هو 
جرد عرف ولا یکن لاي معر فة ڊالنساء في سحياة کامبيول أن کون 
ها أي علاقة به . إلا أن العرف هو الذي مكن كامبيون من تحقيق شخصية 
ملكة العالم السفلي المشؤومة والني تسري ني الأدب ابتداء من عشتار 
ی الأنى Femme Fatale ãSlgkl‏ ي عصرنا الحاضر . وأي شخص 
يعتق أن باستطاعته كتابة قصيدة أفضل من خلال « جربته الحقيقية » 
فليتفضل وبحرب . ولكنه لن ايستطيع قراءة قصيدة كامبيون بفهم 
إلا إذا أدرك أن العرف لا يعمل ضد العاطفة بل استطاع أن يطلق هذه 
العاطفة من أسارها . والمبداً ذاته ينطبق على التشخيص . إذ أن العرف 
من خلال كبته للتشخيص الواقعي » يطور نوعاً آحر من التشخيص > 
ألا وهو شخصية النموذج الأصل الي لا فردية هما » ولكنها تصبح 
غور 1 لجر دتا الأدية یکاماها 

إنه لافتراض معقول أن تكون السونيتات من ٠١١ - ١‏ متسلساة 
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زمنيًاً . يوجد تناسب منطقي ي ترتيبها الي هو أحسن »بيز من أي 
إعادة مقعرحة هذا المرتيب ( مثل « رابطة القافية » الي ارتاها اسر 
( نيس بري ) ومن المحتمل ان کون هذا الرتيب هو ترتيب المؤلاف 
كما هو ترتيب المصبحح أيضاً » لأن ثورب لاف بون » لا تبدر 
عنه أي بادرة نحو التدخحل المتحہس ني التنقيح ‏ وإله السونيتة رقم 
٢‏ ٴ٤‏ ٬والي‏ هي قصيدة مؤلفة ٠ن‏ اي عشر بيتاً » کل بيتين منها 
مها قافية واحدة ‏ والمشتملة على ملخص متقن للأفكار الر ئيسية والصور 
ف جمو عة الشاب اميل هي دون مناص « سفيرة » هذا المسلسل م 
رأي تفسير اول إزالتها من هذا المكان لابد وأن يكون به خلل ما . 
وأن تكرار كلمة » ادم Ju “ (0 render J‏ 8 قرع بدقة سولىمة 
٠‏ الصعبة أكن المامة . لذا » إذا كانت السونيتات ٠١١ - ١‏ متساساة » 
فان منطتق هذه المتوالية يكون تقريباً كما بلي  :‏ 


تیدا عقدمة کن أن ندعو ها « بقظة نرسيس (۱) » حيث حث 
الشاع الشات عا أن شج صباً شبيهاً به . وى السونيتة ١١‏ تتحول' 

ر 2 0 ري 2 جن 
هذه الفكرة إلى فكرة اکتاب شہاب دائم من خلال شعر الشاعر بدلا 
من اكتسابه نتيجة العاف > وهذه بدورها تنساب ني الفكرة الرئيسية 
وک حب الشاعر لشاب : وال ها يدور الشاعر حول الشاب ي سلس اة 
مكونة.من ثلاث دورات ء كل منها تدوم سنة ( السونيتة ٠١١‏ ) ورتير 


به عبر کل جانب من جوانب حبه من أشدها نشوة. إل أعظمها سى . 


ني بداية الدررة الأولى بكرن الشاعر واثقاً من 'محبة الشاب ويشعر آن. 


هذه الثقة قد أطاقت موهبته كشاعر . رترتفع صيحة النصر العظيمة 
على أشدها ني السونيتة ٠١‏ . وتدريياً تصبح تأملات الشاعر أكثر كابة 


(۱) شاب جمهل تزعم الا سعلورة الو نانية أنه رأى صورته بالماء ففتن مها حي ذوی 
جسده وتعول إلى لرجس - امار جمة 


4۹ 


وأكثر استقلالا عن حبه . وني السونيتة ٠١‏ يبدو البيتان الأخيران جرد 
وأجتا مجك + أو محاولة شد ملحوظة نجذبنا إلى الفكرة الرئيسية . 
وتبدأً فكرة تقدم الشاعر. ف السن تلاز مه ي . السو نيتة ۲ ۰ ویتطرق 
إلى شعوره بعدم كفاية شعره في السونيتة ۴۲ » ويبدو كأن خحطه يز داد 
فول كلما تقدمت الدورة . وما أن يبلغ السونيتة ۳۷ حى يكون قد 
أصبح كبيراً في السن » عاجزاً » فقيراً ومحتقراً . والواقع آنه ني ا ٣٣‏ 
تكون قد بدأت رنة اللوم » ومع اللوم يأتي في اا ١١‏ شعوره بضرورة 
الافتراق . م دد اللوم ي ال ٤٠‏ حيث نعلم أن الشاب قد سرق عشيقة 
الشاعر .. في السونيتة ٠١‏ يتحول الشاعر بعيداً عن الشاب لكنه عرد 
فیعتلي ظهر جواده ويرجع إلى صديقه ني هذه السونيتة وني الي تليها . 


وان عبارة « يا حي الحميل > جدد قوتلك » ي ال ١ه‏ تبين أننا 
على مقربة من بداية الدو ة الثانية الي تبدأً في ا ٠۲‏ . و كذللث فان المديح 
امالغ ميه للشاب في ١١ ١‏ يعود فيتكرر في ا ١ه‏ . وشعور الشاعر بالثقة 
ی شعره کیا باهي ۱۵۱ بغر رة آعری في ۱ ډه . کذلات رعو د 
إلى الظهور ۲ ذلا الشعور بالتماه ي. ٣‏ الشاب الذي نوه عنه 
الشاعر في ا ۲۲ . . وعلى غرار ما سبق » تصبح تأملات الشاعر أكثر 
كابة كما هو الحال في ال ٠١‏ وال ٠٦‏ حيث تشدنا الأبيات الأخيرة 
مجهد إلى الحلف » إلى فكرة الحب . وما أن يصل الشاعر إلى السونيتة 
١‏ إلا ويكون مشغولا بصور مجازية عن التقدم ني السن › عن الشتاء 
وعن الموت . ولي ال ۷١‏ يدر له شعره مرة ثانية عقيماً لا مجدياً . في 
ال ۷۸ تبداً فكرة الشاعر :المنافس . وهذه الفكرة تماثل فكرة المحبورة 
المسروقة في الدورة الأو لى » و كلاهما معاً يشكلان نقطة ساخرة مضادة 
للفكرة الي تستهل فيها السو نيتات. . فبدلا من أن بحوز الشاب على زوجة 
ویورث جماله إلى حاف له » فانه بستحو ذ على عشيقة الشاعر . وينقل 
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رعايته إلى شاعر آخر . وتتبع ذلك سلسلة من اللوم تعود فيها إلى الظهور 
فكرة الافتراق في ا ۸۷ . غیر أننا ني ا ۹۲ » نصادف تلميحاً عن منظور 
للموضوع بکامله تلف عن سابقه : 
أرى أني استحق حالة أفضل من تلاك 
الي تعتمد على مزاجات 

وقنتهي الدورة الثانية ني اا ١‏ » كما تبتديء الدورة الثالثة فجأة 
ي اا ٩۷‏ مصحوبة باندفاع عم لصور مجازيه تعلن قدوم الربيع . مرة 
أخحرى ني ال ٠٠١‏ » ي عبارة « ارجعي يا عروس الشعر » يا كثيرة 
النسيان » تعود للشاعر ثفته بنفسه . ومرة أخرى في ا ٠١١‏ بدح الشاب 
بافراط + ومن جديد في ال ٠٠١‏ يعد الشاعر الشاب بالحلود ي شعره . 
وتتلو ذللث الكابة والتأملات الشخصية ٠‏ إلا أن الشاعر هذه المرة لا يلف 
ولا يدور » بل يستبدل لوم الغبر بلوم نفسه » أو بدقة أكبر يستبدل 
حيبة الأمل بمعرفة الذات » رتدريياً جد أن امتلاك ما كان يصارع 
من أجله لا يكمن ني الشاب كشخص مستقل بل ني الحب الذي كان 
يوحده مع الشاب . وني ا١١١‏ يكتشف الشاعر حلود الحب › وفي 
اا ۲۳١‏ حصل حبه على الحلود . . . وني ا ٠۲١‏ تشير عبارة ١‏ حي 
الغالي » بشكل رئيسي إلى حب الشاعر . وي ا ٠١١‏ يقدم الشاعر فتقبل 
التقندمة . وني ا ٠ ٠١١‏ هجر الشاعر الشاب الذي أصبح الآن جرد 
سراب جميل ١‏ ويتجه إلى الطبيعة والزمن . 

وهكذا. تصل المشكلة الي استهلت با السونيتات › وهي كيفية 
تخليد جمال الشاب » إلى حل ها, عن طريتى المنطق الشعري . فحب 
الشاعر إذاً » ولیس زواج الشاب » هو الذي حلق شاباً جديداً »> وكائناً 
يستطیع الاحتفاظ بقدرته على اكتساب المحبة. إلى الأبد . هذه على أية 


1:1 


حال هي« نحجة ٠‏ الشونيتات سواء كانت متساسلة زمنياً أم لا . أوهذه 
جي نفس النتيجة الي نصل إليها إذا أهمانا التسلسل .واكتفينا ٠‏ بدراسة 
الصور المجازية 
کوان کو ذاته قد قام عماهاة شاب السونيتات الحميل مع 
شخص معين » فان علاقة ذلاك الشخص بالشاب ستكون ماثلة لعلاقة 
ادوارد کنخ بلیسداس . بقول لنا ماتون أن لیسداس کتبت ني ذکری 
غرق « صديق متعلم » ٠‏ إلا أن ليسداس ٠‏ كقصيدة » هي مرثاة رعوية 
عن ليسداس . وليسداس هو شخصية أدبية وأسطورية »> أقاربه أدونيس 
ودافينس المتكرر وجودهما في المرالي الرعوية الكلاسيكية . وكذلاك 
فان الشاب الحميل » رغم كونه بشراً » خجسد جمالا إلفياً . ولذا فهو 
غبارة عن .مظهر لإيروس < إل عاشق > وأنا مقيد آله 6 و كما ان 
شعراء الحب الاأخرين کانوا مغرمین بالقول إن عبوبتهم كانت إلة 
تنافس فينوس أو الشكل الافلاطوني للجمال والذي وقع صدفة إلى 
العالم الأسفل » كذلاك فان الشاب هو « الوردة » ( ممعناها الاليزابيي 
المىسع ) أو » عوذج » الحمال » أنه أشبه بعسيح مثير لاشهوة كالذي 
كانت تتجه نحوه جميع العصور القديعة ( كمافي ال۷ “lle orl e‏ 
أو ٠ما‏ دعوناه بالسونيتات المسرفة ي التعبير عن العاطفة ) والذي يشكل 
موته ( هلاك الحقيقة والحمال وخاتة أيامهما » . باختصار هو رجل' 
ذو صفات إفية » ينث كغيره من الرجال ذوي الطبيعة السامية على 
نقل صفاته الإهية إلى خايفة له أصغر منه مجر د أن يصل إلى ذروة قدراته . 
رسواء كانت السونيتات. متسلسلة أم لاء فانه ذلك الرجل يكون مقثرنا 
بشکل ثابت بربيع وصيف الدورة الطبيعية » كما أن الشتاء والشييخوحة 
مر ا و شخصيته الأخلاقية ها نفس الارتباطات . فالدنيا 


دایم أو صف عنما کون حوبا »> وشتاء عندما سشحق اللوم 
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ولا يستطيع الشاعر المحافظة على قراره المعلن عنه في السوليتة 
١‏ حيث يأحذ على نفسه فصل الشاب عن الطبيعة . فالانان عبارة 
عن صورة مصغرة عن الطبيعة . وأبرز أشكال الطبيعة وأكثرها وضوحاً 
إنعا هي الدورة الطبيعية . في الدورة عنصران فما أهمية شعرية الأول 
هو التباين الأوجود دانماً بين الشتاء والصيف › الشيخوحة والشباب > 
الظلام والنور . والثاني هو الانتقال المستمر من فصل إلى آلحر أو ما يعرف 
بالدورة الطبيعية الأصلية . العنصر الأو ل يوحي بانفصال نٻائي بين 
عالم الشباب والضوء « الصيف الداثم » وبين ضده . هذا لا ن 
بمحدث بالتجربة اواقعية ٠‏ ولكن من المغرح أن يعيش الانان ني الفر دوس 
الدائم الذي يرمز إليه جمال الشاب ( السونيتة ٠۳‏ ) . والشعر بعتمد 
على ما کن آن بكون ويس على ما هو كائن . أما العنصر الثاني فيوحي 
بالتغير الشامل والتلف . ولذا » إذا كان من الممكن تصور حدوث 
انفصال نمائي بين قطي الدررة » فان القطب الأسفل يكون متماهياً 
مع الدورة كما هي ٠‏ بينما ينظر إلى عالم الشتاء والظلام والشيخوخحة 
على آذه عجلة الزمن الي نحمل جيم ا بعا فيها زهر الربيع 


بعیداً ی داحاها 


الزمن ني السونيتات هو عدو الأشياء جميعها ٠‏ إنه المغترس العالمي . 
الذي يودي ك شي ء إلى العدم » والمقعرن بنوعية كبيرة من ازات 
الأكل : الآفة الأكالة الررد ٠‏ الزنبقة الفاسدة » الأرض تبتلم صخارها › 
وما شابه ذللك » ما يشير ضمناً إلى الاختفاء أكثر مما يشير إلى امم 
الوك هو جانب ME e Os‏ 
هو قدرته على التدمير . لذا فان المجازات المالية « کہقد الامجار ( 
« وتدفق اللعسارات » وصفقات مشامة ت الزمن هي ا اراز 
بصور اکر وا « لامتداد الزمن » ١‏ ا » وعبارة « امتداد الزمن 


of 


اللانمائي » في السونيتة ٠١‏ تحمل ثقلا كبيراً من الوعيد والكآبة , ورغم 
أن الطبيعة ذاما ٠‏ عبارة عن قوة متجهة نحو الحياة كما يتجه الزمن 
حو الموت ٠‏ فامما غير قادرة إلا على مقارمة « مؤقتة » للزمن أو مقاومة 
له محددة بالوقت . إذ فيما وراء الدورة اليومية للشمس ٠‏ والدورة 
السنوية للفصول › ودورة نشوء الحياة البشرية »> توجد دورات أرطاً 
کک الي تشيد الأهرام بقدرة جديدة » وتوجد أيضاً الدورات 
الکو نية الموحى إليها في السونيتة ٠٠‏ و ٠4‏ بأصداثها الأوفيدية . ورغم 
کو ما رطا إل ١‏ متجهة نحو المدف ذاته . 

إن الطبيعة في السونيتات ٠‏ كما هي الحال بالاسبة اأكثير من 
املسرحيات . مرتبطة ارتباطاً وثيةاً بالحظ . كذلاف فان دورة الطبيعة 
مر تبطة بعجاة الحظ . وأو لثاث الذين يظنون الحظ أكثر مادية من عجلة 
هم « بلهاء الزمن » وأا كانوا في السونيتة ٠۲١‏ فانم يشملون المحارب 
المحزن الذي هزم وینسى ثم صانعي « السياسة » تللث السياسة الميدعة » 
بصفتها ملاثمة لمجرد تشحم عجلة الحظ » وذلات بالقارلة 4 العدل 
او فن اذارة رون e‏ . كما أن أشخاصاً من العائلة الک ف 
السونيتة ۷ » ٠۳‏ وريا في ا هم أيضاً مرتبطون بدورة الطبيعة : 
يدخلون مرحلة الكسوف شا ہم شأن الشمس والقمر وهما رظلمان 
عا السماء : 

وشل لنا السونيتة ٠۲١‏ المريعة الدرك الأسفل في التجربة . وهي 
اذ تبداً بکلمات الفكرة الرئيسية « الاستهلاك » ١‏ والمدر » فالما تصف 
ما كن أت اتون غل اة دة غا بالزمن حيث يدفعنا السعي 
وراء الكافأة العاطفية إلى طريقق الضياع »> مسبباً لنا أسى مريعاً نتيجة 
الندم في كل لحظة . في الأعلى مباشر ة توجد « السماء الي تقود الرجال 
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إلى هذا الححم » والي نحوي في قصو رها العديدة جنة المغفل حيث 
يعيش الشاب ني السونيتات الاستهلالية . وهنا يتوجب آن يز بين 


حادة بشکل 


هجة الشاعر الناعمة الودود وبين صوره المجازية الى دی 


مربلك . و كما تفسر السونينة ٩٤‏ في سياق مرير »> جد أن الشاب يسبب 
الحب و لکنه لا ینتجه : إنه ١‏ بر عم ) مغاقی على تفه : که 
کنرسيس ٠»‏ ي دائرة عینيه اللامعتین . کا أن انما که الطفولي بذاته 
هو جزء من سحره . وهو لا محتاج إلى البحث عن الحمال لي المرأة > 
فهو حتوي الحمال ( السونيتة ٠١‏ حيث القوافي كلها ١‏ مؤنثة .» ) إنه 
لا يفتةر ٳلى أي شيء . لذا فهو لا ييحٿ عن أي شيء على الاطلاق ۽ 
لكنه فقط بجذب » إلى درجة أنه يصبح في السونيتة ١١‏ عبارة عن مقبرة 
موتى من أحباء الشاعر . اذا فهو ليس ني جانب الطبيعة برغبتها في 
« الريادة » « والتخزين » والحياة المتجددة » بل هو ثي جانب الزمن 
« وهدره » المغترس . إنه انعكاس أذاته في المياه ثم تلاشيها تدريياً ٠‏ 
ولیس جرد ١‏ سجین مکون من سائل بوس بين جدران من زجاج 
أو بذرة تحافظ وهي تحت الأرض على مقاومة الزمن . إن حجج الشاعر 
ني السونیتاٽت ۱ ۱۷ لا يتقصد با الداع على غرار حجج فينوس 
المغدمة إلى أدونيس المشابمة ها ني ظاهرها . إن الشاب ( على الأقل ضصمناً) 
هو ١‏ مقبرة حبه لذاته » والي هي كراهية حقيقية لنفسه › ليس ها 


مستغبل سوی )( انون ( والشييخوحة و « الالال البارد » . 


باز منا کتاب کبیر ی پشرح بالتفصيل تعقیداتٽت الصور' المجازية 
للعيون والقلب ٠‏ لاظل والادة » للصوؤرة والكتر الي يدور حوها النقاش 
في سونيتات الشاب الحميل لكن باستطاعتنا أن نحاول تقديم النقطة 
الرئيسية فيها . فهناك » فوق عالم الشاب الر جسي المنغاق على نفس في 
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عالم التجربة العادية » وهو عالم مادي يتكون. من ذات ومو 
عالم يتنصل فيه بالضرورة المحب عن بوبه وهذا هو العالي 

بالشفاء والغياب > وبالعتاصر « السفلى » من الراب والماء ر إل 
٠» ) ٤‏ وبعمر الشاعر وفقره اللذين يزيدان من الاحساس بالازةے 
وباللوم والفضيحة اللذين يفصلان بينهما فكرياً وخاقياً و هذا حو 
العالم الذي يكون فيه الشاعر مثا مسرحياً مشغولاً » قادر 
احضاع طبیعته لا يعمل به بشکل لا عکن ماکاته في تاریخ ۱ل 
اما مهنة لا جر ده من حياته العاصة فحسب ٠‏ بل من شخصيته إ 


ثقر با 


” 


فوق هذا العالم يوجد عالم المحب والمحبوب وهما على 
واحد هما مع الأخر > عالم شبه فردوس مرتبط محضور ولطف اله 
مرتبط بالربيع والصيف ٠‏ باهواء والنار في السونيتة ٤٥‏ > ثم ي 
ال الغفران والمصالحة . ني هذا العالم يظهر الشاب كاله 
المرتبط بالشمس وهبة الحياة > كالروح الي تظهر ني كل مک 
الطبيعة ( السونيتة ١١۳‏ ) كاله أزهار الربيع ( ٩۹٩‏ ) والألوان - 
تحت سیطر ته . لکن حى في هذا العالم نجده شخصاً منفصا وء 
التأءل والعبادة . 

فوق هذا عة عالم آخحر » عالم فوق الزمن نفسه . هذا هو 
الذي يتماهى فيه المحب م بوبه ولا بکونان فق جرد مدص 
الانحاد الذي يرمز إليه الزواج ايحي « يالصيد الواحد » هو 
جني . وهذا هو نوع الاتحاد الذي تعر عنه التناقضات الع 
العنقاء والسلحفاة حيث تثور ثائرة المنطق لأنه حكن لروحين أن 7 


روجا واسحدة ورغم ذالك تظلان اثنتين . في السونيتات الاتحاد هو « 
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العقول المخلصة » إلا أن الرمزية والتناقضات تبقى هى ذاشا . خلال 
السو يتات جميعها. نصادف عازات. اهي الأرواح i‏ ¿ وهه 
هي بالطبع المبالغات النظامية في شعر الحب . وني سياقها ( كما هو 
الحال في السو نيثة ۹) غالبا ما تتعارض هذه المجازات مع واقع الإنفصال. 
إلا آنا ني المجموعة ٠۲١ - ١١‏ تدأ ني ا كتساب أهة جديدة كجانب 
حقيقي للتجربة . 

السونيتة ٠٠١‏ تبدأ بعبادة الحمال الخارجي للشاب ٠‏ المعبتر عنه 
باستعارة من الاستعارات هي حمل لظه . ومن ثم تتتقل إلى قلب 
الشاب حيث تحخدث « التقدمة » وتبادل الأرواح . ويترتب على الاكتمال 
الأخير طرد « المخبر » أو « امتهم ألا وهو روح الشتاء والغياب 
ف عالم الانفصال با حويه من الفضائح والشائعات وسوء التفاهم واللوم . 
دا زر ك العالم السغلي » كما يستبعد بدوره العالم العلوي الفر دوسي 
الباني في السونيتة ٠۲١‏ . وهنا يشاهد « الصي امحبوب » ثي دور مالك 
زاثف مكو بالرموز والشعارات الزمنية . وتنتهي القصيدة؛ بلهجة 
تحذيرية كثيبة . من وجهة نظرنا ليست نديد قوياً : بل هي جرد قول 
له آنه سيكبر وني النهاية سيموت ككل شخص آحر > أي أن الصي 
المحبوب من هذا المنظور لا بالك سوى ما هو مؤقت .. وما يواجهه 
إنما هو انعدام جوهره . 


ليس من الصعب ان مهم کیف کن للشاب. الأناني ف سونیتات 
الشتاء والغياب ٠‏ وهو ذو الحمال.الماوي في خداعه « تفاحة حواء ) » 
أن يكون الاله الرباني المقنسم بالحب. ي السونيتة ٠٠١‏ » الي هي مزيده 
ني جمعها الثلاي العاف والاخلاص والحمال . الحب والقرابة محدثان 


هذه المعجزة كل يوم في العياة البشرية - والسونيتة ٠١١‏ ترى أن 


\o¥ 


ذلك هو الذي محري ني عقل الشاعر . ولكن ما هي هذه العلاقة الي 
تربط الشاب « بزواج العقول المخلصة » ؟ يوجد القليل في السونيتات 
ما يبين أن ني حوزة الشاب عقلاً » والأقل من القليل ما يدل على عقل 
حقيقي . وحن لا نستطيع الاجابة عن مثل هذا السؤال : بل حنى المسيحية 
عهازها اللاهوني بکامله > ك تستطیح التعببر بوصو عن العلاقة دين 
م هو جدرر باللحلاص ي دالا وما حن عليه حةاً ولإ حول شکسټر 
فكرته هذه إلى الكنيسة كما يفعل داي ي لحظة ما في ناية الفردوس 
عندما تتخل پیاترس عن مکانہا لمريم العذراء . ففي هذه السونيتات 
يتخ الشاعر دور كل من المخلتص والصي المسرف. النادم ويمكنه 
حبه أن يتفوق على نفسه . إلا أنه ني لحظة الا كتمال حتفي موضع حبه 
إذ يكف عن كونه موضعاً . والتفسير الأفلاطوني المباشر لذلاف أن 
المحب يترك خلفه الشكل الحميل عندما يتحد مع شكل الحب أو فكرته .. 
هذا صحيح إلى حد ما . ولكن لا يصح لا الاستنتاج أن الشاعر قد 
أحرز نجاحاً ذاتاً فقط ( فهو قد تجرد من ذاته ) أو أن العالم الذي يدخحل 
إليه .خاو من شخصية خبوبه . لكن مهما يكن فان شيئاً واحداً يتضح 
لنا :اهي الحب والحلود مع نبوغ الشاعر أو ذاته الأساسية : و كما 
بقول تشوسر : 

الحياة القصيرة جداً » والحرفة المتطلبة زمناً طويلا لإتقانم 

والتجردة القاسية ٴ والنصر الحاسم 

کل هذا ما أعنيه .بال حب 

وكما أن السونيتة ٠۲۹‏ هي الدرك الأسفل للتجربة كما تعابلنها 


السونيتات » فان الستونيتة ٠٤١‏ هي ذروتا . فهنا لا يوجد شاب » 


Li 
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بل روح الشاعر فقط تلاك الي بقال ها في الصور المجازية الدقيقة 
السونيتات الاستهلالية ٠‏ ان لا تكزس جل انتباهها ١‏ لقصرها الباهت » 
الذي لن ترثه شوى الديدان » بل تتغذى على الموت ( في نقص مذهل 
مجازات الأكل ) حى يتفي اموت . ان روح الشاعر ي هذه السونيتة 
هي قلعة نبيلة أو بيت ألما يظنها الناظر من اللحارج قلعة محاصرة إلا آنا 
أي حد ذانما أشبه بيرج الحب لي السونيتة ٠ ٠١١‏ «أعظيمة الحكمة » 
ومنطاقة حارج الزمن إلى فردوس حارج دورما كما يفعل جبل المطهر 
في داني . ني هذه السوليتة القريبة من ناية السلسلة ٠‏ يتيخذ شكسبير 
ذات النظور الذي يتبناه بترارك ني سونيتته الأولى نحيث ينظز باحتقار 
إلى الوقت الذي كان فيه رجلا آحر » عندما غذى قلبه باللعطاً وحصد 
غلالا من اللحزي . إلا أن شكسبير. لا يكتب قصيدة تراجعية : لا يوجد 


أي شى ء ني السونيتات السابقة ما ينبذه أو يندم عليه . الحب قوي كااوت. 


ولا دو جل ڌر دد حول هاده النقطة ْ أو آي ميل ظاهر للتخبر من اروس 


ل نوع من الح ) أعلى شاا (. 


أما المجموعة الثانية من السونيتات من ۱۲۷ ٠١١‏ فرغم كوما 
وحدة » إلا آنا غير متساسلة تسلسلا دقيقاً . وقد سبق أن شرحت أجمل 
انتین منها وهما ۱۲۹ و ٠٤١‏ . وهما تبينان المدى الكلي لفكرة الحب 
كما يعالحها شكسبير بي كل من هذه المجموعة وسابفتها . بعضها 
بعكن الاستغناء عنه » فالحلجلة السخيفة للسونيتة ٠٤١‏ ذات الأبيات 
المشتملة على نمانية مقاطع » لا تكتسب أية أهمية من ساقها . كذاث 
الحال » بالاسبة للسونيتتين الأخيرتين اللتين بمكن وضعهما تحت عنوان 
« تدريبات أدبية حضة » واللتين تم اكتشاف نموذجيهما الأصليين . 
وقد ظهرت سونيتتان أخحريان من هذه المجموعة ٠٤١١ ٠ ٠۳۸‏ أي 


الحاج الشبوب lallطdة The Passionate Pilgrim‏ نال ضافة إلى ثلاث 
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قصائد من جھد الحب الضائع ووا sس‏ ماما ۷6۔1 ائنتان منھما 
سونيتات أرضاً . وجهد الحب الضائحع هي مسرحية تطالب بوجود تقمة 
غا ل عانعن داف لا اوت شار عو إل خوك الي رفي 
توسحي بأن التكملة كانت موضع النقاش »› هذا إن لم تكن قد كتبت . 
شخصياً أتساءل بعض الأحيان إذا لم تكن هذه السونيتات معتبر ة صا 
ذات أهمية ممكنة بالنسبة لمسرحية كهذه . إذا كان الأمر كذلك فرعا 
أصبحت السونيتة ٠١٤‏ نواة للدورتين العظيمتين بعد أن نبذت المسرحية . 
ور مما مكنا أيضاً التوسع ني مفهومنا للسياق الدرامي الأصلي كي بحوي 
تلات المعسلقة الاجتماعية السونيتة ٠٤٠١‏ . ألا حق لكل كاتب عن السونيتات 
أن نخمن تحميناً حراً واحداً ! 


› معظم هذه السونيتات تدور بالطبع حول شيخصية أنيى سمراء‎ ٠ 
. وخلافاً للشاب بمكن معاملتها بسخرية وتجرد وريا بشيء من المزل‎ 
. 1۴۸ اسان العلاقة هنا جنسي واللهجة البذيئة لكل من السونيتة‎ 
هي مناسبة ما . ولا تظهر هذه اللهجة البذيثة في المجموعة‎ ٠١١ و‎ 
وهذا استثناء يثبت القاعدة . في المجموعة‎ ٠١ الأولى سوى ني نماية السونيتة‎ 
الأو لى يستعير الشاب عشيقة اشاعر الذي يتخلى عنها بكابة مؤسفة ( ورغم‎ 
ذلاف يمكن القول إني أحببتها حباً جما ) لا نشعر بنظيرة ها ي المجموعة‎ 
الثانية . وني. المجموعة الثانية للشاعر مبوبان » شاب جميل وسيدة‎ 
وهو دور لا يشبه‎  » سمراء > للأول منهما دور « اللاك الأفضل‎ 
دوره ني الميجموعة الأولى على الاطلاق مع انه بالطيع بمكن أن بلعَّت‎ 
>۲ به على سبيل المبالغة . ومن الطبيعي أن نقرن العشيقة ني السونيتة‎ 
بالشاب الحميل . ولكن‎ ٠٤١٤١ والرجل الحميل » ي‎ ١ : بالسبيدة السمراء‎ 
أن لا نعتبر المجموعتين ترويان القصة‎ ١ من الأسهل »› دون أي تناقض‎ 
» ذاتبا . بل نعتبر هما مظهرتین لتباین بين موقفين متعارضین تجاه الحب‎ 
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وهو ثباين يقويه عدد من أوجه الشبه المقصودة أي ١‏ الانتباه إلى الأشياء 
الحقيقية عن طريق ما هو تزييف ها > » كما يقول الكورس ني هنري 
حامس Henry V‏ . 


إن كلمة « ذه۴ » ثي الانكليزية الحديثة تعي كلا من جذاب 
وأبيض البشرة > وكلمة شکسبير ( )هه81 » لما معى مزدوج مشابه 
فهي سمراء وبشعة . ومحدث هذا التالاعب يي الألفاظ ني جهد 
الحب الضائم بالنسبة لروزالين السمراء . وني ١‏ سيدان من فيرونا » 
wo Gentlemen from Verona‏ قول بروٹیوس التقلب إن حبه 
الحديد لسلفيا مجعل من عشيقته القديعة جوليا أشبه « حبشية سوداء » مع أن 
جوليا بذاتما تحبر نا أن شعرها « أصفر تماما » . وان توحيد المعنيين يوحي 
بعلاقة لا إرادية : لا إرادية تعي عكس الإرادة + وفكرة الإرادة 
الحبيسة تؤدي إلى الاكثار من التلاعب بالألفاظ بالسبة لاس الشاعر . 

إن حور الحاذبية بالنسبة لسونيتات السيدة السمراء هي السونينة 
٠ ٠١‏ والي تماثل السونيتة ۲١‏ ني المجموعة الأحرى › حيث يؤ كد 
الشاعر على الانسانية العادية لمحبوبته » لكنه »> كما رأينا > م يستطعم 
أن عحافظ على هذا التوازن بالسبة لشاب » فاما أن يكون الشاب حاضراً 
او غائباً . عندما یکون حاضراً يبدو کالاله » وعندما یکون غاثباً يتحول 
إلى ما هو أشبه بالشيطان . وني مجموعة السيدة السمراء »> لا يستطيع 
الشاعر أيضاً أن عافظ على التوازن الانساني › ولا تسمع مرة ثانية 
فمجة المزاح الودود الي نجدها أي اا ٠۳١‏ ( وني ا ٠۲۸‏ ) . وي تباين 
واضح مم المجموعة السابقة » تكون السيدة السمراء موجودة ومشؤومة 
ئي آن واحد . وهي لفات ساو إل ا معن ۵ ال أت هده 


الصفات هي صفات « الإة البيضاء » أو ما يدعوه بليلك بالارادة الأنثوية . 


۱ الماحية ١ا‏ 


مثلها مثل غوندولین أو رهاب لدی بلياك » فهي تستطیع أن تکون 
ذات أمومة ولكن بشكل تشنجي ( ۱٤۳‏ ) › وأن تكون أشبه بالمومسات 
NEA SS Û‏ علاقتها مع حبيبها هي 
علاقة هدامة نمائياً . وهكذا فان هذه السونيتات تعالج ما دعوناه بالمنطق 
الحدلي ١‏ الوضيع » للعبودية E,‏ في أعنف أشكاله الممكنة » حيث 
يرقبط ا لمحب برباط من الحاذبية اللحسية مع عشيقة لا حبها ولا محترمها . 
وهو لذلك حتقر لفسه سب إخلاصه ها . 

السيدة السمراء هي تجسيد لارغبة بدلا من الحب . انما تعذب العحب 
إذ تبتعد ١‏ كي تتبع من »رب من وجهها » وذلاث بالضبط لأنما غير 
حبوبة . وان خيانات الشاب تؤذي أ کر ما تؤذيه حیاناتپا » لکنها لا تدعو 
للغضب : فهي لا تمس إرادة الشاعر المجردة في الامتلاك . وان التأكيد 
على أن « وجهها لا ملاك القوة على جعل المحب يتأوه » يبين على آنا 
اسقاط لشيء له صفة التخريب الذاتي ني نفس المحب > ريما موت له 
E‏ 
تشريح تدريجي للروحر. انما علاقة شبيهة جداً بعلاقات براوست ( مع 
أن دور الأسير معكوس ) . ومن المهم جداً أن الضون دى مها 
عقيمة ولا نملك شيا من تأ كيد المجموعة السابقة على الزن والترايد 
والولادة من جديد . 

رعا ما يفتقده الانسان في سونيتات شكسير مده بوفرة كبيرة 
ي مسرحياته حيٹ يبدو لنا ذلك هم میڈ لی شکسین > آلا وهي 
روح التناسق الانساني » والموقف الملموس الذي تستهللك فيه العاطفة 
مهما كان الاستهلاك مأساوياً > هزلياً أو رومانسياً . لو كانت السونيتات 
جديدة علينا لوجب أن نتوقع لشكسبير أن يبقى في الأرض الوسطى 
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البشرية للسوليتات ٠١١ ۲١‏ . فلا اللغة الدينية الظاهرية للسونيتة 
٠ ١‏ ولا الرؤيا التنبؤية لا ٠١١‏ هي من صفاته النموذجية . هنا أيغاً 
بجحب أن نفكر بتقاليد النوع الذي كان يستعمله . فالأرض التو سطة 
الانسانية هي منطقة أوفيد ٠‏ الا أن تقليد حب القصور الذي اعتمد 
على تكييف « أخلاتي » لاوفيد › كان ملتزماً بعطلب سيكولوجي يرمي 
إلى اشتكشاف الحدود القصوى لاشعور والرغبة > وهذا هو التقليد 
الذي يلخصه شكسبير تلخيصاً جدداً . فالسونيتات هي نحقيق شعري 
لجال الحب بكامله ني العالم الغري » من مثالية بترارك إلى الاحباطات 
التهكمية لدی براوست ٠‏ وإذا كان سلفه العظم قد أخبرنا ما نحتاج 
إلى معرفته عن فن الحب › فان شکسیر قد آخبرنا أكر ما بمكن أن 
نفهمه عن طبيعة هذا الحب . ولعل شكسبير لم يفتح مغاليق قلبه في 
السونيتات » الا أن السونيتات تستطيع أن تفتح أماكن مقفلة في عقولنا ؛ 
وترينا أن الشعر هو أكثر من متاهة حففة من الممرات الي ليس ها طط . 
إناك من المسرحيات وحدها تحصل على انطباع غامض عن شكسبير ٠‏ 
ا باپ امول لدى ماثيو آرنولد الذي يطرح ألغازاً ولا جيب عليها ٠‏ 

والذي يبتسم ويظل جالساً . واا لدعوة إلى المجازية الفكرية أن نجد 
ف e‏ نصا نستشهد به من شكسبير ثي مفهوم للشعر يزوج 
ایروس (۱) من بسیشه (۲) - تم ذاتية عبقري تمر كر من الزمن › 


وروحاً تعيش رغم اموت . 


)١(‏ إيروس إله الحب عند الاغريق - المار جمة 

() شە عطعyەم‏ , ھ ي الروح لي الأساطير الا غريقية مثلة ني الف على شكر 
فراشة , وي الف ة الكلا سيكية ا جميلة يقع ايروس أ کیوبیدي 
غرامها - المتر جمة 
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اعرف في حكاية الشتاء 


على غرار اللاث لير تنقىم حكاية lلشتlءc The Winters Tale‏ 
في بنيتها إلى نجزئين رئيسيين تفصل بينهما عاصفة . أما وجود ست عشرة 
سنة تفصل بين هذين الحزئين فهو أمر أقل أهمية . ينتهي العزء الأول 
من حكاية الشتاء بوقوع آنتغوس السيء الحظ بين دب ومحر هائج > 
وهو بردد نصاً يذ كرنا بواحد من أحاديث لير العاصفة . التزء الأول 
هو اللحزء الأصلي من حكاية الشتاء »> إذ أن ماميلياس يكون على وشلك 
همس حكايته أي أذن والدته عندما يبدأ الشتاء الحقيقي بدحول ليونتز 
مع حرسه . نمة أجزاء من الصور المجازية متعلقة محلفية شتائية مثل رغبة 
بولكسينز بالعودة إلى بوهيميا خوفاً من « رياح عاصفة » تهب لي الوطن > 
ثم ملاحظة هرميونة أثناء حاكمتها ( المنقولة عن باندستو ) ان امبراطور 
روسيا كان والدها . وتوصف العاصفة > كاإعاصفة ف املف لير > 
بطريقة توحي أن نظاماً كاملا من الأشياء يذوب ني فوضى مظلمة من 
الحراب والوحوش الغترسة . وينتهي عمل الحزء الأول ني كابة تكاد 
تكون مستمرة . أما الحزء الثاني فهو مأساوي كوميدي حيث يوجد 
أذى يقصد به إدخال الرعب إلى النفوس على غرار سمبلاين ءمااطاصره 
وواحدة بإواحدة Measure For Measure‏ أ کار من آنه أذی حقيةي . 
يبدو بعض التخويف قاسياً وغير ضروري . إلا أن مبداً ( ما نمايته جيدة 
يكون جيداً ) يصح أي الكوميديا مهما كان سخيفاً في الحياة الواقعية . 


الحرآن يكونان صورة مزدوجة من الأعمال المتوازية والمتباينة . 
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المحزء الأول يتناول الشيخوخة والشتاء وغيرة ليونتر ٠‏ بينما يتناول 
الحزء الآنحر الشباب والصيف وحب فلورزيل . الحزء الأول يتبع 
بدقة باندستو الكاتب غرين ٠‏ بينما لم يمستطع التعرف على مصدر رئيسي 
للجزء الثاني . ويساعد عدد من التفاصيل المتناسقة › الي هي أمور مألوفة 
ني القصمم أف کن 2 غل ادات الارن :المد کور فا : 
وعلى سبيل المثال » يبتديء عمل كل جزء بمحاولة لتأخير عودة شيء ما . 
والحزآن مرتبطان بطريقتين هما التسلسل ٠‏ والتباين . وثي نقطة ارتكاز 
صور المسرحية توجد دورة الطبيعة الي تدور عبر شتاء وصيف السنة 
وعبر شيخرحة وشباب الأجيال البشرية . المشهد الافتتاحي مدد اللهجة . 
وذلاك بالحديث عن ماملياس ورغبة كبيري السن من الرجال ني البلاد 
أن يعيشوا إلى أن يروه حاكماً . أما المشهد الثاني » وهو بداية العمل » 
فيشير إلى أيام شباب ليو نتر » إلى عالم من البراءة الرعوية . وانعكاسه 
الحاضر ي نفس ماملياس . وعلى غرار بر کلیس ا1عم۲ » 
يرمز إلى الدورة ذانما بالعلاقة بين الأم - والبنت » وتذكرنا بردينا 
مار ينا عندما تقكام عن هرميونه قائلة إا ١‏ انتهت من حيث بدأت » . 
في فترة الانتقال إلى الحرء الثاني يراقب المهرج نحطم السفينة وابتلاع 
الدب لانتغوس . ثم يعرض الراعي علامات ميلاد برديتا ويقول للمهرج 
« نت تصادف آشياء موت »> ونا أصادف أشياء تولد حدياً » . يقال 
لا أيضاً إن ليونتز كان ينوي أن يرد زيارة بولكسينز « هذا الصيف 
القادم » ولكن بدلا من ذلك › تمر ستة عشر عاما » ونجد أنفسنا في 
بوهيميا مع صور الربيع الي تطفح ما أغنية اوتلا كيس الأولى « عندما 
يبدأ النرجس ني البزوغ » . إذا کان لیونتر قد تخیل ان امرآته قد خانته» 
فان أوتلايكس التزاع إلى السرقة › رسول الربيع هو أيضاً وقواق واسع 
الحيال . ومن ثم تتوجه إلى مهرجان جز الصوف حيث متد الصور 
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المجازية من باكورة الربيع إلى أشجار الشتاء الدانمة اللحضرة . وهذه 
ريا للطبيعة توضح قونًا الحلاقة طيلة العام بأجمعه . وما رقصة السواطير 
الاثى عشر إلا تيل محتمل لذاك . أما السبب الرمزي لثغرة الست عشرة 
سنة فهو تقوية الدورة السنوية عن طريق الدورات الأبطاً للأجيال البشرية . 
إن التباين الدرامي لدى شكسبير يتضمن عادة شبهاسطحياً يکون فيه 
العنصر الواحد محاكاة ساخرة للتحرز . يعاق تيسيوس في حلم ليلة 
صف A Midsummer Nights Dream‏ »> إن كلا من المجنون 
والعاشق والشاعر يتمتع بحيال متماسلت . وإن تيسيوس هذا » على غرار 
بيتس ۽ رجل شعي مبتسم قد تجاوز شبابه الأول » ولكنه > خلافاً 


لييتس » ليس بشاعر أو ناقد . وكل قدرة على النقد موجودة لدى العائلة 
تنحصر ببولايتا كليا فتعليقاتما الحاده تتباين بشدة مع تلم ا 
المحبب . وتعارض هبولايتا قائلة إن قصة المحبين تتمتع بتماسات يفتقر 
اليه الحنون . وي کل مکان ني کومیدیا شکسبیر یعتمد التشابه بین 
الحب والحاون على التعارض الموجود بينهما . وان حب فلورزل لبر ديتاء 
الذي يفوق واجبه تجاه أبيه ومسؤوليته الأجتماعية كأمير » هو حالة 
عقلية فوق المنطق » ويقول إن هواه هو الذي يقدم له النصح : 


إذا استطاع عقلي 


أن کون مطيعاً له »› فاني سآحتفظ به 
E O a‏ 
سوف ترحب به 
٠‏ إن غيرة ليونتر عبارة عن خيال جامح أدنى من العقل ٠‏ وبذلك 
فاا محا كاة ساحرة لحالة فلورزل . وان كاميلو . الذي مثل 
الستوى الوسط في المسرحية » يتعارض مع كل منهما › إذ هو يدعو 
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الواحد بالمريض والاخر باليائس . كاتا الحالتين العقليتين تصطدمان 
بالواقع ني مركز الوسط ٠‏ فيقضي على الواحدة وتنقذ الأخرى تاماً 
كو جهي قانون واحد في الدين المسيحي . ولتر ما بقوله السيد ي و صف 
تأثير العثور على برديتا : « لقد بدا عليهم كأنہم سمعوا بعالم قد ص 
أو عالم قد دمر . » وعندما يعود ليونتز إلى حالته العقلية الأصلية يذكرنا 
قوله وهو يراقب التمثال عا قاله فلورزل سابقاً : 


لا يستطيع آي إحساس سليي ني هذه الدنيا 
ان بعادل السرور الم من ادلاف الحنون 


تنتھی المسر حية ی تعر ف مز دوج . التعر ف الأول هو الذي 
ينقل إلينا من خلال حديث الأسياد الثلاثة وهو تعرف إلى أبوة بردينا. 
والتعرف الثاني هو المشهد النهائى حيث تم بقظة هرميونه وتقدم بر ديتانما. 
الوسائل المستعملة في المشهد الأو ل هي العلامات الفارقة العادية ُي 
الكوميديا الحديدة » حيث يبرهن عن طريتق العلامات الولادية ان البطاة 
محتر م ا یکفی لان يتزوج منھا البطل ي کذر من امسر حيات 
الكوميدية » ولكن ليس لدى شكسبير قطعاً » مثل هذا التعارف بحدث 
عن طريتق ذكاء حادم محتال . يلعب أوتلايكس هذا الدور ي حكاية 


الشتاء > ومع آنه ر حارج من ادمه » فانه پواصل اعتبار فلورزل 


مكو كيا أب .ادال واا :امن ال اة عن د كاه 
وال تتناسب ‌ الدور . وهو عملا سر ولاأدة در دیتا : ولکن حل 
العقدة يم دونه . ویبقی غير ضروري لاحبكة معرياً نفسه نالتفکیر ان 
القيام بعمل جید کھاا ل يتناسب ٍ دة شخصسته ف حكاية الشتاء 


جمم شكسبير بين العرقين اللذين انحدرا من ميناندرا ٠‏ القصة الرومانسية 
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الميناندرية كما شاهدناها في مسرحية ابتريونتس واصه۴ ٤p‏ . 
وكون مشهد التعرف التقليدي هذا قد نقل إلينا عن طريق الرواية فحسب 
يبين أن شكسبير أقل اهتماماً من مشهد التمثال الذي هو كله من صنعه. 

أما ني مسرحيتى واحدة بواحدة والعاصفة فتحدث النهاية السعيدة 
من خلال ضغو ط الشخصيات الرئيسية » الي تكون جاحانہا ملحو ظة 
إلى درجة تبدو فيها لكثر من النقاد حاثزة على شي ء خارق للطبيعة > 
وكأما أدوات ني يد القدس الإمي . وأصل حغيقة هذا المفهوم يبدو لنا 
في الكوميديات الأخحرى الي تملك ذات البيثة العامة دون أن يكون فيها 
شخصية كهذة . إذ ينملا هذا الدور الدرامي المماثل بكاثن خارق للطبيعة 
دیانا ي برکليس وجوبر في سمبلاين . وتنتمي حكاية الشتاء إلى المجموعة 
الثانية » إذ أن عو دة بر ديتا تنطلق من التدير الحفي لأبولو : 


ي کل من ب رکلیس وسمبلاين يوجد بالإضافة إلى مشهد التعرف حلم 
يظهر فيه الاله المسيطر معانا حاتمة العمل . مشهد كهذا يشكل مشهد 
تعرف ممل برمز أو شعار مكننا من رؤية القوة الني تسبب حل العقدة 
الکوميدي . ي العاصفة حيث القوة بشرية » بقدم سحر يروسبيرو 
ثلاث رؤى رمزية . مسرحية قناعية تقدم إلى فرد ناند ويظهر فيها 
الاه مقنعين وهم بحتفلون بعرس ما » ثم وليمه تختفي مام جماعة 
البلاط > وثالثة عبارة عن حلي كاذبه ( ۱۸١ ٠٠٤‏ ) من أجل اغراء 
ستفانو وتر نکواو بالسرقة . في حكاية الشتاء لا يشترك أبولو في العمل » 
بل ثل مشهد التعرف الرمزي بواسطة مهرجان جز صوف العم . ولحدث 
هذا على ثلاثة مستويات . بالنسبة لفلوزرل المشهد عبارة عن مسرحية 
قناعية تحتفل بالزواج و « اجتماع لاه قليلة الشأن . » وبالسبة ماعة 


11۸ 


البلاط ٤‏ أي توکس وکامیلو فاه وهم ريعدو له عنم ودالسية 
لاوتلايكس فهو فرصة لبيع حليه المزيفة )1٠۸4٤٠٤(‏ وسرقة المحافظ . 


إن مشهد تعرف رمزي من هذا النوع هو صفة ميزة للمسرحيات 
الرومانئسية الأربع الأحبرة . وهو كعرف ينمو من الرومانس )١(‏ 
الرعوي والقصيدة القصصية أو الأسطورية . آما مهرجان جز صوف 
الم فانه يشبه المشاهد الكبيرة الموسيقية البارعة الأداء ذات المباريات 
الغنائية وما شابمها كما ني أركاديا للشاعر سدني . وأما اغتصاب لوكريس 
Rape of Lucrece‏ ٠ط‏ فيصل إلى نقطة ارتكاز يرمز إليها بسجادة 
حائط مصور عليها سقوط طروادة حیث تتماهی لوکریس مع هکیوبا 
وتارکون مع ساینون » وتصهم لوكريس أن طروادة الثائية لن تنهار 
بسبب حادثة اغتصاب كما حدث للأولى . ني المسرحيات الكوميدية 
لمتقدمة كان مشهد التعرف الرمزي عادة على شكل تقايد هازل . وهكذا 
ففي جهد الحب الضائع يقدم موكب العظماء » عندما بقع دون أرماندر 
ني الحب . ملتمساً مفصلا إلى کل من سليمان وشمشون وهرقل على 
م سابقون له ني الحب . إلا آن الالتماس هذا يقلد الفكرة الرثيسية ي 
المسرحية تقليداً هازلا . وكذللك فان حادثة الحديقة الرمزية في رتشارد 
الثاني نمثل وسيلة مشابمة » لكنها مختلفة نوعاً ما في علاقتها مع البيثة 
الدرامية الكلية 


على أي حال » تتماهى القوة المسيطرة في العمل الدرامي في حكاية 
الشتاء مع كل من إرادة الآلمه وحصوصا أبولو وقوة الطبيعة . رعاينا أن 
نحافظ على الازتباط بين الطبيعة والآهة الوثنية عادما نفحص ي اأسرحية 


)١(‏ الرومائس : قصة شعرية أو ثثرية من قصص القرون الوسطى قوامها الا سطورة 
أو الحيب الشريف والخامرات الفروسية - الارجمة 
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الصور المجازية الى تذ كرنا عفاهى دينية بل مسيحية صرجحة . في البداية 
يشار إلى شباب ليونتز كفترة من البراءة الفردوسية > لكن ما أن 
صل إل اة المشهد حى یصادف معر فة احبر والشر ل ت ال 


لاقي را ل 


أو كما يقول فورد ي الزوجاٽ l)رlzٽ ''he Merry Wives‏ 
١‏ شكراً لله على غيرتي ! » كذللك فان سخرية المشهد الذي توبخ بوليتا 
فيه ليونتز تدور حول محاولته ان يکون مصدر غضب ناشيءَ عن دوافع 
أحلاقية > بينما في الحقيقة هو الذي يصبح هدفاً لضب كهذا : محاكمة 
کرو نة فرص ان کون ماد غاا سرو اوغا و لو سے ءالا 
مرتين ليؤدي القسم عليه › إلا أنه واقعم تحت غضب أبولو والعدالة 
الالهيه عدوته . عكس الغخضب هو النعمه الإهية . وهيرميونه مرتبطه 
خلال المسرحية بكلمه نعمه . وي بداية المسرحية » خلال فترة الود 
CANAN aA E CES RATLT O‏ 
بوضوح ثلاث مرات يبدأ بعدها التنافر المزعج الذي تحدثه غير ة ليونتر 
وهي تستعمل أيضاً هذه الكلمة عندما تؤمر بالذهاب إلى السجن > 
وني الحديث الوحيد الذي تؤدية بعد الفصل الثالث . إلا أن هذه النعمه 
ليست نعمه مسيحية أولاهوتيه متفوقه على نظام الطبيعة ٠‏ بل إا لعمة 
دنيويه مشامة للنعمة المسيحية وماثلة للطبيعة - النعمة الي يحتفل با 


۰ 


شی ای الاب الاد جن عة الان 
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Ye 


ني الرومائس وني الكوميديا المتقدمه نشعر بقوة لا تقاوم سواء كانت 
إهیه ا اشر دة ٤‏ سی وراء حل الھی و عندما ڏشعر ا په الو ة 
يبدو الأشخاص الذين تدیر هم هذه القوة ناقصین جداً ف حچمهم . 
وهه احدی خواص اأرومانس الي غالا ما خیب آمل هھ لاء الذين 
بتمنون او أن شكسبير قد اقتصر على كتابه الأساة . . . . إذ » يسبب 
الأ كيد الشديد على المصالحة بي سمبلاين لا تكون غيرة بوسهيوهس 
جيار ة كما هى غير ة عطيل. إا تعبر فقط عن وقاحة طفولية تجاه الشاء 
بشكل عام : « سأكتب ضدهن » سأحتقرهن والعنهن . » كذلاف فان 
ایونتز ( کما يشير هو نفسه ) یقصر عن البلوغ إلى مستوی دیکتاتور 
الغضب والشعور القلق بأنه ارتكب نوعاً من اللحطأً ! 

أبعد عى هذه المرأة الوقحة ! أنتغونس 
لقد أمرتلك أن لا تسمح باقتراب هذه المرآة مي 
لقد عرفت آنا ستفعل ! 

إن تخفيض النظور الانساني هذا يتوافق مع بنية درامية تبدو دقيقة 
الشبه بالمفاحم المسيحية للغضب والنعمة الإلمية . إل أن الرومانس الوحيدة 
من بين الأربع الي أشك فيها بوجود اشارات صرحة إلى المسيحية- 
عندما ولد المسيح » وني مشاهد كتللك الي يتأمل فيها السجان اموت 
قائلا بكابة « يالیتنا كنا جميعاً ذوي فکر واحد »وکان هذا الفکر جيداً» 
توجد تلميحات بحدوث تغيير واسع المدى بعيداً عن المسرح . وتنتهي 
امسر حية بكلمة ) السلام » وبوعد سمبلاین بدفع الحزية لروما . وکأزه 
عجر د انتهاء القصة › ستبدأً قصة أخحرى بقانون لاغسطس قيصر يفرضص 
فية الضرائب على العام أجمع 


1۷۱ 


یکا ین ا اا ی د ی 


ود تاا ا ر چچ بیس س 


مثل هذه الروابط الصرحة غير ملائمة لحكاية الشتاء مع أنه ٠ن‏ 
الصحيح أن القصة تتحدث عن طفلة غامضة مختفية » وادت في الشتاءء 
وعزي ها أربعة آباء : أب حقيقي ٠‏ وأب مزعوم يصبح حماها فيما 
بعد » ثم أب خيالي هو سمالوس من ليبيا كما ورد في حكاية فاورزل 
وأخيراً أب بالتبي وهو راع . وهذا يساوي جموعة مکونه من راع › 
وثلائة ملوك أحدهم أفريقي . ابلزء الأول من حكاية الشتاء على غرار 
سمبلاين مليء بصور عن تضحية خرافية . ويتساءل ليونتز + وهو عاجز 
عن النوم ٠‏ إذا كان الأمر باحراق هرميونه حية سيمنحه ااراحه › ويبدي 
استعداده لاستئصال مبایض بناته الثلاث إذا کانٽت هیرمیونه مذنبه مع 
أنه يفضل أن حصي نفسه . ويصبح ماملياس » الذي يعتبره جرءا من 
نفسه » الضحية الضرورية لانقاذ ليونتز . ويرافق اظهار برديتا ذبح 
الضحية واحراقها . فلا يكفي أن يبتلع دب انتيغونس بل ١‏ تتحطم 
السفينة مع حار ما في نفس الاحظة الي بعوت فیها سیدها وعلى مرآی 
من الراعي . وبذلك تفقد جميع الأدوات الي ساعدت على اظهار الطفلة 
في لعظة العثور عليها .» وبالمقابل » اعادة برديتا إلى والدا هو عمل من 
المشاركة الطقوسية › إلا آنا مشاركة دنيوية . و « الأدوات » المساعدة 
هذا العمل هي الفنون الانسائية . وتعود الشخصيات الرئيسية إلى بيت 
يوليتا بخية أن « يتناولوا العشاء » هناك › ثم يقادون إلى كنيستها حيث 
يقدم هم ما عى أنه تمثال في . ثم تود هرميونه إلى الحياة »> مثل 
تايا مي بر کلیس عن طریق العزف الموسيفي . وترم ذلات اشارات إل 
فن السحر . ويبدو الفن لذللك جزءاً من قوة التيجدد في المسرحية . ويبقى 
على خيال الشاعر أن يتحد مع خيال العاشق ضد خيال المجنون . 

بصرف النظر عن المشهد الأول > يرد ذكر ثلاثة أنواع من الفن 
على الأقل » ني المسرحية . أولا » يوجد فن البستالي الذي ٠‏ وفقاً لحديث 


¥۲ 


ر ای راا ا ا ا ا 
آخری بريه » لکنه بستطیع أن يفعل ذلك فقط من خلال قدرة ااطبيعة. 
لذا فان « الفن عد ذاته هو الطبيعة » وهذه وجهة نظر إنسانية صحيحة : 
إلما وجهة نظر سدني الذي يقابل بين عالم الطبيعة اأبرونزي وعالم الفن 
الذهي > ولكنه أيضاً يتكلم عن الفن كطبيعة ثانية . وليست سخرية 
سدني من المسرحيات الي تفرض طلا“ أي الفصل ااواحد ونجعل منه 
شخصاً ناضجاً ني الفصل الذي يليه ٠‏ والي تخاط بين الملوك والمهرجين 
ي المشهد الواحد ٠‏ ناتجة بالضرورة عن وجهة نظره هذه بل متلائمة 
ا وهه آنا وة اظ ن مو ون اللي اب أن ااي 
رومانس شکسبیر على مفهوم لاطبيعة مختلف تماماً > علق مداعباً انه 
يكره أن يف الطبيعة في مسرحياته »> مثل هؤلاء الذين يخلقون 
الیكايات والعواصفت > وماشاها من صور هزلية . » نلاحظ أن حديث 
بولكسينز يفشل كلياً ني اقناع برديتا الي تكتفي بالتکرار آنا لن تتعامل 


آزهار هجنة 


لا کر من رغبي » لو زينت وجهي بالأصباغ 

أن بطري جمالي هذا الشاب ء ولذلك فقط 

يرغب آن يحظی بنسل مي 
هيكل هرمبونه المقيقية . وكذلك تفشل > كما أشير إلى ذلك مرارا ٤‏ 
في إقناع بولکسیتز نفسه . بعد لحظات قليله بجده ي نوبة من الغضب 
لدی تفکیر ه أن سليله النبيل سيتزوج من ابنة راع همجية . ٠هما‏ كانت 
مزايا وجهة نظر بولكسيتز عن الفن فانما لا تصف على الاطلافق ئ 
الفن الذي توضحه المسرحية ذالا 


YY 


أما النوع الثاني من الفن فممثل بجوليو رومانو » الذي يقال عنه 

أنه صور ونحت تثال هرميونه . انه واقعي متسم بالتفليد والمحاكاة 
محيث « يسلب الطبيعة زباثنها » فهو يقلدها تفليداً كاملا . » ولكنيتبين 
أنه ني الواقع لم يحت أحد تمالا فرميونه »> وان الاشارة كلها إلى 
رومانو ليس هما هدف. نحن لانحتاج إلى ذلك النوع منه عندما صل على 
هرميونه الحقيقة . وهنا أيضاً › مهما تکن مزایا رومانو > لا هو ولا 
نوع الواقعية الي إمثلها > بمكن أن يكونا ذوي أهمية بالنسبة لامسرحية. 
وان ما يعادل الواقعية أديباً هو ما يكون جديرآً بالتصديق ظاهرياً . 
وما هو كذلك ني حكابة الشتاء قلیل جداً وما يوجد قسط کر منه هو 
ا دع نکر ارا ١‏ بالج الا شا ركن 0ا 6 ولا تفن غر ة 
لیو نتز تتفجر دون إنذار : رعا پیر المثل ذلك بطرق مختلفة . 
ورعا يشاث القارىء الدقيق للنص ان الاشارات إل شباب ليوناز قد 
فجرت نوعاً من الذنب المكبوت . ولكن تبقى الحقيقة الهامة ان الغيرة 
تظهر فجأة حيك لم تكن موجودة سابقاً » وكأنها موضوع ٿان ي 
قطعه موسيقية . وكیف نمت هذه الغيره ؟ ! يسأل بولکسينز كاميلو 
الذي يتهرب من السؤال . في باية المسرحية » هرميونه تكون أولا 
تمالا تم تتحول إلى امرأة حية . والنفسيرات الي لا تلعطى لا ترضي 
حى ليونتز » ولا ثرضينا على الاطلاق . فهو يقول : 

لكن كيف > ذلك ما ينبغي السؤال عنه » ذلك أي رأيتها 

ميتة كما ظننتها كذللف › وعبثاً تلوت 

الكثير من الصلوات على قبرها 

وکما محدث غالبا تي شكسير > توعد الشخصیات بتفسيرات 

آخری > لكنها لا تقدم للمشاهدين : إذ تكتفي بولينا بالقول « يہدو 
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اپا یه . ) 


Vé 


أما النوع الثالث من الفن » مع أن الانسان حمر خجلا عندما 
يذكره » فهو الفن الشعي اللحام المتواجد في قصائد الحكايات الي ينشدها 
أوتلايكس وتصف واحدة منها « كيف انسحبت زوجة مراب لى 
الفراش كي تکسب عشرين كيساً من النقود من شخص واحد » 
« أتظن ذلك صحيحا ؟ » تسأل مويسا باللاشعور مستعملة واحدة من 
أكثر الكلمات ترديدا في المسرحية . يلاحظ أن شکسير يبدو كأنه 
يافت نظرنا إلى عدم امكانية تصديق الحكاية » وإلى أساليبها المضحكة 
والقدممة العهد عندما عل كلا من بولينا والسيد الذي بروى قصة 
التعرف على برديتا » يصفان E‏ « كانه حكاية قدعة » والكلمات 
السحرية الي لفظتها بولينا لتجعل هرميونة تتكلم «١‏ وجدات 
بردبتا » مع أن بولينا سبق وان قالت إن العثور على برديتا هو « بالغ 
السعخف بالسبة لامنطق الانسالي . » وعندما يقول واحد من اأسادهر لقد 
ظهر ما يكفي من العجب ني هذه الساعة ليجعل صانعي قصاثد الحكايات 
عاجزين عن التعبير عنه > » نبد ني الشك بأن بعض نواحي الفن الذي 
تبنيه هذه المسرحية هي أقرب إلى « قصائد حكايات تافهة » كهذه منها 


إلى مثالبة بولكسينز ورومانو الرفيعة وواقعيتهما . 


إن زميلي الراحل والمحبوب جداً الاستاذ هارولد )١(‏ س . ولسن 
ق ا ا ن خد و کین وین دن ی ن 
كتابة الشعر الانکليزي Puttesham’s Arte 2f English Posie lig‏ « 
)٠۸٩4(‏ الذي ني معرض عثه للعلاقة بين الفن والطبيعة يستعمل تناظر 
الستاني والمثال عن « المنثور (۲) » ويستمر بوتنام في القول ان هناك 


)۱( انظر ماد حظات المؤلف في ماية الكتاب - المار جمة 
(۲) زهرة من النبتة الصليبية - الم جمة 
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سباقا آلحر يكون فيه الفن « جرد مقاد لاعمال الطبيعة »> متتبع إياها لکن 
مزيف لأعماهما وآثارها »> كما يقلد الفرد الاميركي الصغير ملامح 
وجوه الئاس وحركات آيديهم . « وهلا النوع من الفن هو التصوير 
والنيحت . » وهذا يذ كرنا درومانو المصور والننحات الذي هو « الماد 
الكامل للطبيعة . ويقول يوتنام أنه يجب على الشاعر أن يستعمل جميع 
أنواع الفن ني أماكنها المناسبة ولكنه في أعظم لحظاته سيعمل ١‏ كالطبيعة 
نفسها إذ تعمل بيز تما الفريدة وغريز ما الحاصة » ولن تعمل عن طريق 
الال أو التأمل أو التمرين كما يفعل جميع الصناع البارعين . » هنا 
إنشعر أن بوتنام > الذي کتب قبل أن ثبت شكسبير أقدامه وقبل مرتين 
من کولردج › قد أجاد رغم ذلك في تمييز الصفة الفريدة لفن شكسبير . 


ان حالة ليونتز العقلية الى هى محاكاة ساخرة لحيال العاشق 
والشاعر » تربط حكاية الشتاء مح كوميديا شكسبير « المزاجية » الى 
دور حول التباين ين الال والقيقة ٠.‏ كاترينا تتحول من امرأة 
شر سه إل زوجة مطيعة ْ وفلس تاف من مغو لاء إل شخص تیاده 
الزوجات المرحات بسهولة » وملات نقار وجموعة أثباعة من متحذلقين 
متأملين يحون عن المصادر من الكتب إلى عاشقين ضعفاء يؤدون 
الواجبات الي تفرضها عليهم سيدانهم . وبشكل ماثل »> عندما يقول 
فلورزل إن حبه لبرديتا . 
لا بمکن أن يفشل إلا 
إذا نكثت بالعهد » وعندها 
لتسحق الطبيعة جوانب الأرض معا 
ولثتاف البذور الموجودة فیها 
فانه يقدم الشكل الحقبقي ها يصفه كاميلو ي صيغ كونية موازيه : 
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أن تمتع .البحر من إطاعة القمر 
لو كان باستطاعتك بالقسم أو اللصيحة . 


إزالة أو زعزعة بنيان حماقته 


تاا الي رسبتند اساسا على بقینه 


يبدأ بوتنام مقالته بمقارنته الشاعر اللحلاق بالله ن الذي دون أي اجهاد 
لاله الاي صنع العام كله من لا شيء » وغيرة. ليونتز هي «حاكاة 
ساحر ة لخلق شي ء من لا شيء كما بين التكرار املح لكلمة ١‏ لا شيء» 
ني الفصل الأول » وكما يغمغم ليونتز أي شبه مناجاته الغامضة اتفه ٣‏ 
قائاا“ ۰ ٣‏ 
أيتها العاطفة ! إنلك تسيطرين على أعماق تفكيري 

الأشياء المستحيلة تجعلينها مكنة | 


والاحلام تجعاینها واقعاً ‏ كيف يمکن هذا ؟ - 1 


وما هو غير حقيقي تجعلينه يبدو حقيقة 4 

وي ذلا لا يماثللف شيء 

رَد مزاج من الأمزجة إلى مظهره الألوف إذا لم يواجه بالحقيقة 
مباشرة بل بانعكاس صورة خادعة عنها . على سبيل الغال » تروض 
کاٹر ینا عندها تری انعکاس شراستها في باروشیو . وبشکل مشابه › | 
ني المشهد الأخحير يسلخر من ليونتيز ١‏ بواسطة الفن » › أي بواسطة 


نمثال رومانو الواقعى المضال الذي تتكشف عنه هرميونه الحقيفية . | 
٠‏ ني المجتمع المصطنع للبلاط الصقلي يوجد ماملياس ٠‏ والأمير التفائل 


الذي موت ؛ م الطفلة برديتا الي حتفي . وي المجتمع الريفي في 


۷ ا الماهية م-١٠١‏ 


بوهيميا ٿو جد اأراعية بر ديا الي هي ) فلورا () تلوح في 1.e‏ یسال ( 
وفلورزيل نظيرها الذكر » كما يوحي اسمه ثم الأمير الساحر الذي 
ه.ا رع یذ کر ليو نتز کشیراً املاس ¢ و يصح وريث لیو تز الموعود 
تقول برديتا اما تحب بعثرة الأزهار على. فلورزل 
كضفة ر يضطجع الحب عليها ويلهو 
ولیت كجثة » وإذا لم تكن لادفن 
فلتأت سريعاً إلى أحضاني 
ویظهر التناقض دن العالمين عن طریق بو اکس نز الى ي پتناول آزهار 
الشتاء ( ویتقدم لخر یب المهر جان کریح الشتاء » دور ار نة 
الغاضبة الذي يلعبه ليونتز ني المملكة الأخرى . ولكنه رغم استطاعته 
أن يسأسد على بر دتا فانه لا يژثر عايها أكثر ما أثر ليونتز على هرميونه. 
تکتفی بردیتا بالقول : 
لم أخحف کشر ا 0 مرة أو مر تان 
كنت على وشلك أن أقول بصراحة عبرة إباه 
إن الشمس ذانها الي تشرق على بلاطه 
لا فی وجھها عن كوخا » بل 
نره ES‏ 
يو جد هنا ا فف من » العهد الیدرد ( « ولکن بالطیع 
ا لبر ديا اله الشہمس هو او الذي يدير الأمر محیث تتفو ف بر دیتا 


على بولكسينز حيلة ودهاء » رغم ان سبب تفوقها هو ونا مير ة 


)١(‏ فلورا : المة الزهور ني الميشولوجيا الزومائية س اتر ىة 
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فط . فبنية المجتمعم > كما هي لدی شکسبير دابا » لا تتغير ي العما 
الكوميدي . ما محدث ني حكاية الشتاء هو عكس فن البستاني کیا يصفه 
N‏ الصطنع بشكل دود ني بداية ا مسر حية يظل مصطنعاً 
ي النهاية ولكنه طبيعي ني ذات الوقت . الطبيعة تقدم الوسيلة لتجديد 
الصنعة . ولكن يظل د أن ١‏ الفن ذاته هو الطبيعة » . ويتساءل 
الانسان لاذا خصص حديث ينتهي بہذه الكلمات لبولكسينز » عدو 


المهر جان 


إن حيط نظرية بولكسينز هو إطار عصر النهضة حيث يو جد مستويان 
من نظام الطبيعة . الف ن بنتمي إلى الطبيعة البشرية » والطبيعة البشرية : 
ي صحیح العبارة » هي الالة الي عاش با الانسان في جنة عدن › 
أو العصر الذهي قبل ا إلى العالم الأدنى للطبيعة المادية الي م 
يكن مهيأ ها . الانسان بحاول أن يسترجع حالته الأصلية من خلال القانون 
والفضيلة والتعايم وأدوات ساعدة منطقية ومقصودة كالمن . والطبيعة 
في هذه الحالة عبارة عن نظام رفيع . أما ني الشعر » فهذا المستوى الأعلى 
للطبيعة » الذي لم ياوثه الاثم والموت الناجمان عن السقو ط › يرمز إليه 

دة بمنطقة النجوم » الي هي كل ما تبقى حى الآن . ومنطقة النجوم 
تنتج موسيقى المنطقة السماوية . والسجام الموسيقى يمثل هذا المستوى 
الأعلى لاطبيعة في الحياة الانسانية . 


معظم الكوميديا الشكسبيرية منظمة ضمن هذا الاطار › وعندما 
تکون كذلاف » فان صورها المجازية تتخذ الشكل الذي حدده ج . 


ولسن نايت ف العاصفة 2 The ShakesPearean '‘Teripest‏ 


۹۴١ (‏ ) . العاصفة ترمز إلى العناصر المدامة في نظام الطبيعة › 
والموسيقى إل العناصر البناءة الحالدة yT‏ بدو رها مر تبطة 
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بانتظام مناطق النجوم › الذي بكون فيها القمر وهو أقرمما إلينا > نقطة 
ار كيز العادية . وان السيطرة على العاصفة عن طريتق تناغم المنطقة 
السماوية يظهر في صورة القمر وهو مجذب الاء ء وهي صورة استعملت 
مرة أو اثنتين بي حكاية.الشتاء . والعمل ني تاجر. البندقية أيضاً »> تد 
من التناغم الكوني في الفصل اللحامس » حيث ينام القمر مع اندميون > 
ا العاصفة الي حطہث سفن انطو نيو 0 وي در کلیس حیٹث تخد م 
هذه الصور المجازية للتناغم والعاصفة أكثر من أي مكان آخر » يقال 
ن ر کس اله سيد الوسیای ۵ کا بن ومرن اا دا ق ۲ 
ديانا تعلن ظهور ها ابركليس بالموسيقى » ومشهد التعرف الأخير يوحد 
بن الو سيقي ورمز العاصفة زد آنه دت ی عبد انا ادل مر خان 
نيبتون . والموسيقى أيضاً ترافق انبعاث هرميونه ي المشهد الأخير من 
حكاية الشتاء . يحصر الانتباه كله ني هرميونه عندما بدأ في التحرك 
بینما تلعب الموسیقی . وتذ کر بأوتلایکس ودوره کنوع من أورفیوس 
الوغد في مهرجان جز صوف الغنم : « إن مهرجي . . . . ان بحرك 
قدميه الصغير تين إلا إذا حصل على النغم والكامات »> الى جذبت بقية 
القطيع إل محیث جعات حو اسهم الاحری جمیعها تر کز في آذاہم . . . 
لا سمع ولا إدراك إلا لأغنية سيدي ٠‏ والاعجاب بتفاهتها . » هنا 
أیضاً بدو و کأن"ٌ او کلایکس » قد استعلمل بیسن أن شیئاً ما قد 
٤ * © .‏ ۰ ر 9 

وضع في مرتبة أدنى ولکنه م يلع على الاطلاق . 

في مسرحية انقلابية أخرى كحام ليلة صيف ٠‏ نجد عام الكونيات 


من النوع التقليدي جداً.المستعمل في عصر النهضة . ني الوسط بين 
عالم الفوضى الذي يرمز إليه بالعاصفة وعالم منطقة النجوم الذي يرمز 


)١(‏ انقلاب الشمس الصيفى أو الشعائى - الارجمة 


A. 


إليه بالموسيقى › تشع .دورة الطبيعة > أي عالم ايروس وأدونيس › 
باك وبراموس . إله الحب والاله المحتضر . إلى هذا العالم المتوسط 
تنتمني الحان ٠‏ لأن اجان عبارة عن أرواح عناصر الطبيعة الأربعة الي 
يسبب نزاعها الفوضى . ني الأعلى وفوق المشهد › علق قمر ديانا 
البارد الحقج یت کی و ی ی و ا رون 
البحر بأغنيتها البحر ٠‏ وتجذب النجوم بقوة تناغمها ٠‏ بطلق كيوبيد 
سهمه إلى القمر وإ رأهبته فيستط ني قطع مكافيء على زهرة وبحوها 
إلى « لون أرجواني نايع من جرح الحب » . قصة براموس لا تتروى 


غريبة عن الدم المنبثق من براموس على شكل قوس » أشبه اء منطلق. 


من أنبوب متفجر. » ومنصب على ثوب أبيض . وحول له إلى لون 


آرجواني هنا ر ھر لاصسعة .الي هي عبارة عن دورة میلاد وموٹت ة. 


بزهرة أرجوانية ٠‏ تدور تحت الطبيعة كنظام أو تناغم مستقر وممکن 
التب به . هذا نحدث أيضاً ني مسرحية انقلابية ثالثة ‏ الليلة الثانية 
عر ة Twelfth Night‏ الي تبداً رصورة جازية تقارن الموسيقى 
بریح هب على ضفة من البنفسج . لكن ني اللياة الثانية عشرة لا تقعرن 
الطبيعة ٠‏ عا عكن تصديقه واكن با لا بصدق الطبيعة كنظام توص 
في مرتبة أدنى من الطبيعة الي تواجهنا سنوياً با لمعجزة المستحيلة آلا 
وهي الحياة المتجددة . في ملاحظات بن جنسون ف نقده رومانس 
شكسبير غير الطبيعي > بجده يعارض بشكل خاص الدور الوظيفي 
لارفض > « الرغبة اللحة في رقصة الحيغ (۱) » كما يدعوها هو . 


ولكن الرقص هو الذي يعبر بأوضح شكل عن الطاقة اننابضة لالطبيعة 


)١(‏ الحيغ : ر 8عآز » - رقصة سريمة مفعمة باليوية - الم جمة 
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كما تبدو في حكاية الشتاء » طاقة تعبر عن نفسها أيضاً من خلال الحوار . 
کلمات مثل » يدفم » وەندفع: تسمع ص داؤ ها. راستم‌ر ار . وتنتهي 
المسرحية بالكلمات « قدنا رعيداً بسر عة » » ويقال لنا إن ليونتر. النادم : 


بشطر و رشطر نشسه 
دن قسو ڏه و عطفه ب لب الو احدة 
تذهب للجحم »> ويطاب من الاأخحرى أن تنمو 


£ 


اسرع من خطرة من خحطرات الزمن 
يقال :الكثير عن السحر في المشهد الثاني » أكن لا يوجد ساحر › 
ل يوجد بروسبيرو . فقط يوجد إحساس بالشار كة في قوة الطبيعة 
المجددة والمنقذة إذ تتماثل مع الفن » مع النعمة الإلمية والحب . لذا 
فان التعرف النهاة e‏ تال متجمد يتحول إلى حضور حي › 
والكورس: اللائ هو الزمن » العنصر -اذدام الذي هو أبضا الممثلِ و 


E 


AY 


الآدب كسياق 


للشاعر ملتون » على أمل أن تكون بعض الاستنتاجات المشتقة من هأ 
التحليل هامة بالنسبة الموضوع الذي هو قيد التداول . لسداس عبارة 
عن مرثاة کتبت حسب التقليد الرعوي لتخلد ذکری شاب يدع 
إدوارد كنغ غرق ني البحر . أما أصول هذا التقليد الرعوي فتعود 
جانب منها إلى التقليد الكلاسيكي الذي يسري من ٹیو كراتيس إلى 
فرجيل » وبالحانب الآحر إلى الكتاب المقدس > ي الصور المجازية 
الموجودة ي الترتيلة الثالثة والعشرين وفي صورة المسيح كراع جيد ٤‏ 
وي استعارة كلمات مث « راعي الأيرشية » ١‏ والقطيع ١‏ ف الكئيسة . 
وقد كانت الرابطة الرئيسية الى تربط بين هذين العرفين في عهد مون 
هي نشيد الرعاة الرابع لفرجيلن وهو متعلق بالمخلص المنتظر . لذا فمن 
التقليديين ني آن واحد . كما أنه ليس من الماهش أن نجد لسداس 


دة ية واسانىة: ف آن و احا 
ف المرثاة | أرعوبة الکادسہکۃ > ل ا ج من ا حو له موضوع 
المرثاة › کفرد من الأفراد » بل بصفته مثا لروح ميتة من أرواح 
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الطبيعة » ويبدو أن للمرثاة الرعوية علاقة بشعائر مرثاة أدونيس 
إذ أن قصيدة القاع ر وتكن جد الشافر الت رن اة دات 
النوع من الصور المجازية الي يستعملها بيون نفسه في مرثاته لأدونيس . 
وان استعمال عبارة « الاله المحتضر » الاشارة إلى مثل هذا الشخەں في 
القصائد الرعوية المتأحرة > لا يعتبر مفارقة تارية : يقول فر جيل مثلا 
عن دافئ و ی تشد الر E‏ : ا إمة ء إة يا منالكا » . 
بالإضافة إل ماتون ومعاصمر ره المتعلمين : كان سلدن » على سبیل الخال » 
أو هري رينوادز » يعرفان على الأقل عن رمزية ١‏ الاله المحتضر » 
ما يعادل ما يستطيع أي دارس حديث أن يستمده من الغصن الذهي 
"he Golden Bough‏ الذي بعثمد بشکل ريسي على ذات المصادر 
الكلاسيكية الي كانت متوفرة لدما . أما.فكرة اخحتلاف شعراء القرن 
العشرين عن سابقيهم في فهمهم لاستعمال الأسطورة فهو أمر لا محتمل 
التدقيق . لذا يعطي كنغ الاسي الرعوي اسداس » المساوي لأدوئيس 
والمرتبط بالايقاعات الدورية للطبيعة . من هذه الايقاعات ثلاثة ذات 
أهمية خحاصة : الدورة اليومية للشس عبر السماء » الدورة السنوية 
لافصول ٠‏ والدورة المائية المنسابة من الآبار والنوافير عبر الأنار إلى 
البحر . الغروب والشتاء والبحر ترمز إلى موت اسداس > والشمروق 
والربيع إلى انبعاثه . تدا القصيدة في الصباح ١‏ تحت أجفان الصاح 
الثفتحة » ۽ وتنتهي کلسداس ذاته > الشمس وهي هبط في المجيط 
الغرني على أن تنهض مرة ثانية كما هو منتظر من اسداس أن يفعل . 
أما الصور المجازية لأبيات افتتاحية القصيدة « أبعثر أوراقلت قبل ريعانما» 
فاا توحي بصقيع اللحريف وهو بقتل الأزهار » ولكن الربيع يعود 


)١( ٠‏ داي هي حورية طاردها أبولو فلم تنج الا بتحوهما إلى شجرة غار - اثر جمة 


YA f 


المناداة العظيمة على الأزهار قرب اهاي e‏ أزهار تزهر 

قت مبکر مثل ١‏ زهر كعب الثاج » . أيضاً يوجه دعاء الافشتاحية 
٤‏ «أحوات البثز المقدسة» وحمل الصور ا غددا کبیرا من الأنہار 
الاغريقية والايطالية والانكليزية إلى البحر حيث يضطجع جسد اسداس 
ال : 


لسداس إذاً هو « النموذج الأصلي » لادوارد كنغ : أعني بالنموذج 
الأصلي رمزاً أدبياً أو مجموعة من الرموز الي تستعمل بشكل متكرر 
خلال الأدب ١‏ وبالتالي تصبح تقليدية . إن الاستعمال الشعري لزهرة › 
حد ذاته ليس نموذجاً أصاياً بالضرورة » ولكن في قصيدة تدور حول 
موت شاب » من الأمر العري أن نقرن موته بزهرة حمراء أو أرجوانية ٠‏ 
وعادة بزهرة ربيعية مثل زهرة الباقوتية . رعا يضيّع الأصل التاريحي 
لعرف من خلال الشعائر » ولكنه يبقى كامناً ليس ثي الأدب فحسب 
بل ي الحياة أيضاً » كما نلمسه في رمزية نبات اللحشخاش القرمزي 
إبان الحرب العالمية الأولى . لذا ففي لسداس « الزهرة الحمراء القائية 


المنقوشة بالويلات » هي موذج أصلي > رمز یدک ر بانتظام ي قصائد. 


عديدة مشامة . كذللك > فان ادان لی شلا أدبا لإدوارد كنغ 
فحسب » بل هو شکل تقليدي. » متکرر > ينتمى إلى ذات العائلة 


الي ينمي ٳليها دوئيس لشيلي ودافني ٹي و کريٽس وفرجيل » ودامون . 


کال اغ لذا فبعد أن اخحتار ملتون e‏ لاسي التقليدي لکنغ 


الشاب الميت غرقاً ا عليه أن ختار النماذج الأصلية التقليدية لکنغ ۰ 


کشاعر وکاهن . هلان » رالتاي ¢ هما أورفيوس وبطرس 
کل من أورفیوس وبطرس حائز على صفات تربطه عن طریق 


Ao 


الصور المجازية بلسسداس . كان أورفيوس أيضاً « ابناً منشداً » أو روحاً 
من. الطبيعة ١‏ مات شاباً ¢ ف دور کثير الشيه ددور دونيس؛› وقذف 
به .ايض ف الاء و کان م لمكن لطر س أن یعرف اولا مسا كق 
المسيح . لذا لا يندعى بطرس مباشرة باسمة بل يشار إليه « كصياد 
ڪير ة طبر د ية » . كما أن المسيح ١‏ یسمی مباشز ة بل يشار اله ) بالڏذي 
ی فوق الأمواج » . وعندما مزقت نساء الميناد )١(‏ أورفيوس 
: طفا رأسه ‏ عار را ر ھر کے 1 شاطيء ء الازبي ) . وان فكرة 
2 م۸ن الاه تتعاقی بصورة الدلفين ۾ وهو عط تقليدي مسيجحي ۽ 
وتستدعى الدلافين ١‏ لتدفع الشاب التحس فوق الأمواج » تماماً قبل بداية 
. ينظم هيل القصيدة على شکل ب ات | فكرة رئيسية تتكرر 
مرتين » وتتخللها حادثتان كها ني الرأندة (۲) الموسيقية . الفكرة الرئيسية 
هي غرف سداس ف ریعان شیاده ٤‏ الحکایتان ويتوجهما . أورفيوس 
وبطرس ٠‏ تعا لجان فكرة الموت قبل الأوان ي علاقتهما مع الشعر 
والكهنوت على التوالي . في كلتيهما يظهر نفس النمط من الصور المجازية : 
أداة الاعدام الميكانيكية الي تسبب موتاً مفاجثاً واي نمثل « بالمقص 
الكريه » المذ كور في معرض تأمالات ملتون عن الشهرة م « الالة المروعة 
ذات الحدين » الواردة ي تأملات ملتون عن الكنيسة .. أما أصعب 
جزء ي ي کت القصيدة فهو تديير الانتقال من هله الحوادث والعودة 
إلى الفكرة الرئيسية . ويفعل الشاعر هذا باشارته إلى الاسبقين من العظماء 
ف العر ف الرعوي آمثال“ ٹیو کر اتيس من صقلية وفرجيل و" ا 
ار ادا الاسطو وریین الذين سبوا کلی ھا 


)١(‏ الينانده : امرآة تشارك ني مهرجانات باخوس - الارجية 
(۲) الرندة : مقطوعة موسيقية يتكرر فيها النغم .لر تيسي بين حين. واخر - المثر جمة 
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يا أا النبع أرثوز » ويا أا الفيض المبجل منسيوس ٠‏ امساب 
برفق » والمتوج بالقصب المزماري . 
و فیما دعل ۰ 


اللي قله مارك ج خد أا قاع ا 


الاشارة هذه هما تأثير في تقذ كير القاريء بأن هذه القصيدة » رغم 
كل شيء ٠‏ هي قصيدة رعوية . إلا أن ملتون يشير أبضاً إلى أسطورة 
اريثوزا وألفياس ٠‏ الأرواح الائية الار كادية الي غطست تحت الأرض 
م عادت فظهرت ني صقلية . 


وهذه الأسطورة لا توجز تاريخ العرف الرعوي فحسب بل تدمج 
الصور المائية بفكرة الاختفاء ثم عودة الحياة . 

ف المرثاة الرعوية + يرتبط الشاعر الذي یندب الموت بالر جل اليت 
ارتباطاً شديداً ما عله أشبه بصنو أو ظل له . على غرار ذلك » يصور 
ملتون نفسه مرتبطاً ارتباطاً وثيقاً بموت لسيداس . ففكرة الموت قبل 
الأوان » متعلقة مهارة ني الأبيات الافتتاحية بالاعتذار التقليدي عن 
قصيدة « جافة » فجة » . والشاعر يأمل بمرثاة مشابة عند موته » لكنه 
ي النهاية يرضى بسؤوليات البقاء ويستدير ١‏ غداً إلى الغابات الطازجة 
والمراعي الحديدة » موصلا المرثاة إلى نغمة متالفة غنية جداً . وبظهوره 
شخصياً ني بداية القصيدة ونمايتها › يقدم لنا ملتون القصيدة بمعى من 
المعاني e‏ کانت محتواة ي ذهن الشاعر . 

بصرف النظر عن العرف التارجخي القصيدة الرعوية » يوجد أيضاً 
هيكل تقليدي للأفكار والافراضات الي تشكل خلفية القصيدة › أسميه 
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هنا هيكل الأفكار » وهو قد يكون كذلك أيضاً › لكنه ني الشعر هو 
عبارة عن هيكل من الصور المجازية . ويتألف من أربعة مستويات 
من الوجود . الأول هو النظام الذي أوحت به المسيحية » وهو نظام 
النعمة الإمية والحلاص والحياة الحالدة . والثالي هو نظام الحياة البشرية › 
النظام الذي تثله جنة عدن في الانجيل »> والعصر الذهي في الأسطورة 
الكلاسيكية ٠‏ والذدي يستطيع الانسان رغم كونه ي حالة السقوط أن 
بستعیده إلى حد ما › من خلال التعلم وإطاعة القانون واعتياد الفضياة . 
الثالث هو نظام الطبيعة المادية »> عالم الحيوانات والنباتات الذي هو 
حاید أخلاقیاً ولکنه ر ساقط » لاهوثياً . الرابع هو فوضی محدٹھا کل 
ما هو لا طبيعي من إِثم وموت وفساد دحلت جميعها العالم مج السقوط . 

يرتبط لسيداس بجميع هذه الأنظمة . ي المقام الأول »> جميع 
صور الموت والانبعاث متضمنة ي جسد المسيح ومتماهية معه . المسيح 
هو شس الصلاح » وشجرة الحياة » وماء الحياة ٠‏ والاله المحتضر 
والمنقذ الذي مض مرة ثانية من البحر . في هذا المستوى يدخحل اسداس 
السماء المسيحية » وحييه « القديسون ني الأعالي » « في جماعات وقوره › 
وجتمعات حلوة » حيث ترذد اللغة أصداء كتاب شعر الرؤيا : ولكن 
ثي آن واحد حرز لسداس تمجيداً آحر كروح حارسه لاشاطيء »> ماثاة 
لاروح المرافقة ي كومس > يقال لنا إن مسكنها عالم فوق عالمنا › 
لا يشبه السماء المسيحية بل جنات أدونيس الي كتب غنها سبسر . 
والمستوى الثالث للطبيعة المادية هو عالم التجربة العادية »> حيث الموت 
لا يعدو أن يكؤن جرد خسارة » ومن ينذبون الموت عليهم أن يرجعوا 
إلى مزاولة أعماهم مرة ثانية . ثي هذا المستوى » اسداس غاثب « لايسمع 
عهودنا الباكية » ولا بثله سوى نعش فارغ مكال بالزهور . ي,هذا 
الم توى أيضاً » .القضيدة عثواه في ذهن. الشاعر الباقي حياً .. كما آنا 
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على المستوى المسيحي متواه ي جسد المسيح . وأحيرأً » محتجز عالم 
الموت والفاد جثة لسيداس الغارقة الي لن تلبث أن ةطفو على السطح 
و تتقاذفها الرياح الحافة » . هذه الصورة الأخيرة كريية ومۇلة › 
رھ مر ا کا را و ا ف ن ما 


ولكنهم ثي انتفاحهم باهواء » والضباب النتن الذي بستنشقونه 
ايتعفنون ي داخلهم 
جد ى كتابة اداس أرب ادي خاد ذات أهية شاصة + 
والقول إنها أربعة لا يعي ١‏ بالطيع : 4ا منفصلة بعضها عن البعض 
الآحر المبدأً الأول هو العرف : أي اعادة تشكيل المادة الشعرية الملائمة 
الموضوع . الثاني هو النوع الأدي » أي اخحتيار الشكل اللائم . الثالث 
هو النموذج الأصلي و ا ور وا ا وا 
على لحو متکرر : 
والرابع » الذي لا اسم له » هو استقلالية الأشكال الأدبية ويعى 
ذلك عدم تواجدها خارج الأدب . ملتون ليس ني صدد كتابة لعي 
مرفتق بترجمة موجز اة الفقيدة : انه لا يبدأ بادوارد كنغ وحياته 
وزمانه ٠‏ بل بالأعراف والنماذج. الأصاية الي بتطلبها الشعر من أجل 
موضوع كهذا . 
إن الأول من مباديء النقد البينة بهذا التحليل » لن يكون مثار 
دهشة. للقراء امعاصرين ٠.‏ اسداس مدينه للأعراف العبرية والاغريقية 
واللاتينية ٠‏ والايطالية ما يعادل دينها إلى الانكليزية . حى الاغة » الي 
ليس لدي متسع اكلام عنها » تبين تأثيراً قوباً بالايطالية . كان ملتون 


بالطبع شاعراً عالاً » إلا أنه لا يوجد شاعر تكون تأثير اته الأدبية حصورة 
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كيا بلغته . لذا فان كل مشكلة ي النقد الأدي هى مشكلة في الأدب 


للغار 2 أو ساطة ف الأذب د داف ١‏ 


المبداً الثاني الذي بجحب أن نتبناه من أجل دراسة أية قصيدة هو 
افتراضها بشكل مؤقت وحدة مستقلة . إذا اضصطررنا > بعد اخحتبار 
دقیق ومتكرر › أن نستنتج انها لا تشكل وحدة ٠‏ عندها بجحب علينا 
أن ننبذ الفرضية ونبحث عن الأسباب الداعية لعدم وجود هذه الوحدة . 
والكثير من النقد السيء للسيداس ناتج عن عدم بذل جهود ابتدائي 
لهم وحدة القصيدة . والحديث عن « الاستطرادات » ي لسداس 
هو نتيجة نموذجية لطريقة النقد الحاطعة ٠‏ ولارجوع خلفاً في القصيدة 
بطريقة خاطئة . فاذا بدأنا » بدلا من أن نبداً بالقصيدة › بفيض من 
العلومات المطحية عن هذه القصيدة : معرفة ملتون العارضة بكنغ › 
طموحاته كشاعر » مرارته تجاه حكومة الأساقفة في الكنيسة »› فعندها 
بالطبع ستنهار القصيدة منقسمة إلى قطع ماثلة بدقة نمذه المعلومات المجزأة . 
وتبین لسداس » على مقیامن صغیر » ما حدث على مقیاس أکبر بکثیر 
ني نقد هومروس مثا . فقد اقترب النقاد من الالياذة › والأوديسا › 
وي اذهام شي ء من المعرفة عن اأطبيعة المجزأة للاغاني البطو لية وقصائد 
الحكايات . وانقسمت القصائد طواعية إلى قطع رغبوا ني عزها . وجاء 
نقاد آحرون وعالحوا القصائد باعتبارها وحدات واسعة الحيال . واليوم 
يعرف كل انسان ان المجموعة الثانية كانت أكثر اقناعاً . 

ويحدث الأمر ذاته عندما يصبح مقتربنا إلى « المصادر » ججزأً أو 
تدريياً . لسداس عبار ة عن كتلة كثيفة من الأصداء المشتقة من الأدب 
السابق وخحاصة الأدب الرعوي . فاذا وضعنا لسداس ني أذهاننا 
ادى قراعتنا آناشيد الرعاة لفرجيل » نستطيع أن نرى أن ملتون لم يكتف 
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مجرد قراءة أ دراسة هذه القصائد ل تملکھا . کالت ا م 
الادة الي كان يشكلها . النص حول الغنم ابحائع يذكرنا على الأقل 
بثلاثة نصوص أخرى : واحد اي فردوس داني وآخر ي کتاب 
قال وثالت قرا بداية برغو يود توج أيضا أصااء من 
مانتوآن وسيتمر ٠‏ وهن جيل يونا ومن 'الممكن غاما أن يوجد أبضا 
تماثل أكثر لفتاً لانظر من قصائد م يقرأها ملتون . ني مثل هذه الأحوال : 
لا یوجد مصدر عل الاطلاق : ولا مكان واحد « يأقي منه » النصٍ › 
أو كما نقول رأة مذهاة « كان في ذهن » الشاعر . فقط توجد نماذج 
أصلية أو مواضيیع متكررة من التعبير الأدي أعادت خلقها قصيدة 
ا E‏ 


أما المبداً الثالث فهو أن مشاكل النقد الأديي المامة تقع ضمن دراسة 
الأدب . نلاحظ أن قانون المردود (ا) المقناقض بدأ ثي العمل بمجرد 
أن نتجه بعيداً عن القصيدة . إذا سألنا ما هو لسداس فابحواب اله عضو 
ينتعي إلى نفس عائلة دافي لیو کراتیس › وأدونیس لبیون » م هابیل 
في العهد القديم وهکذا دواليافت ۾ وستمر هذا الحواب ي امجاد فهم 
أوسع للأدب ومعرفة أعمق بقوانينه البنائية ومواضيعه المتكررة . ولكن 
إذا سألنا من کان ادوارد کنغ ؟ وماذا کانت علاقته بماتون ؟ وهل کان 
شاعراً جيداً ؟ فاننا جد أنفسنا نتحرك بغموض ني فراع كثيف . ويصح 
القول ذاته بالنسبة إلى. نقاط ثائوية.. إذا سألنا ما سبب وجود صورة 
الآلة“ ذات الحدين أي لسداس فاننا نستطيع الاجابة على غرار اللعطوط 
القترحة أعلاه » والي تين مئ العاية الى ركت فما اقصيدة ‏ 


)١(‏ المردود العناقض : انون -يقول إن زيادة عناصر الا نتاج عن نقطة التوازن 
الى تعطى الحد الأعلى للمردود الهامثي لا تؤدي إلى زيادة هذا المردود » إما تؤدي إلى 


اقضه شا بال تة 
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ودا سالا ما ھی الألة ذات الحدین ؟ عندئذ تو جد أربعون إجابة ونيف » 
ابت فيها إجابة وانحدة مرضية ماما ٠‏ إلا أن عم كوبا مرضية كلا 


شكل آحر من ذات النوع من المغالطة هو الحلط بين الأمانة الشخصية 
والأمانة الأديية . إذا بدأنا بالحقائق القائلة إن اسداس تقليدية جداً وأن 
معرفة ملتون بكنغ كانت سطحية . فرعا نجد لسداس قصيدة « مصطنعة » 
دون آي «( شعور واقعي » . هذه الأمور الي را ہا صرف الانتباه 
عن المألة الحقيقية »> والي هي أكثر انتشاراً بين رومانسيي الدرجة 
الثالثة ‏ كانت قد جرت إلى دراسة لسداس من قبل صاموثيل جونسون. 
و کان جونسون يعرف ما هو أفضل من ذلك . ولکنه کان یشعر بعداء 
تجاه هذه القصيدة بشكل خاص . لذا فانه أثار عن قصد قضايا مزيفة . 
م خطر على باله مثلا أن يعترض على الاستعمال التةليدي موراس 
ئي هجاثیات بوب : أو استعماله لحو فيال ني كتاباته هو نضسه : الأمانة 
الشخصية لا مكان ها ثي الأدب . لأن الأمانة الشخصية بهذا اى 
يتعذر التعبير عنها . قد بنفجر الإنسان باكياً لدی سماعه موت صديق 
اه . ولكنه ان يستطيع أن يبدأ ني الغناء تلقائياً مهما كانت الأغنية محزنة . 
اسداس قصيدة مخلصة. إلى حد الانفعال . لأن ملتون كان شديد الاهتمام 
ببنية المراثي الحنائزية ورمزيتها »> وكان يتمرن منذ سن المراهقة على 
كل جثة حديقة يراها » من شمامسي كنيسة الحامعة إلى الطفل الحميل 
المتوفي أثر سعال ألم به . 


إذا سألنا ما هو مصدر الايحاء للشاعر »> فاننا نجد دائماً جوابين. 
رعا توحي بالدافع إلى الكتابة مناسبة أو تجربة أو حادثة . إلا أن الدافع 


إلى الكتابة لا يمكن أن يحدث إلا نتيجة اتصال سابق مع الأدب . والاحاء 
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اکل ٠‏ ار كب القور ی الي رر ول ا5 ا 
بمکن آن. یشتق إلا من أسفار أخرى . وهکذا بینما تكون كل قصيدة 
جديدة عبارة عن حخاتق جديد فريد » فهى أيضاً إعادة تشكيل أعراف 
الأدب الألوفة » وإلا فلن تعلرف كأدب على الاطلاق . غالبا ما 
بجعلنإ الأدب نتو هم اننا نترك الكتب متجهين إلى الحياة » ولبتعد عن 
التجربة غير المباشرة إلى التجربة المباشرة. وبذلاف نكتشف قوانين أدبية 
رة ف العام الحارجی ولکن هذا لیس ما حدث تماماً . ومھما 
بحاول ووردزودث أن يعاتق أوراق الفن القيمة ويجعل الطبيعة معلمته غ 
فان أشكاله الأدبية ستبقى تنليديه داثماً ٠‏ رغم ترديدها صدى مجموعة 
من الاعراف غير المعتادة مثل قصيدة الحكاية أو قصيدة المناسبات . 
إن التظاهر بالأمانة الشخصية هو ني حد ذاته عرف أدبي » ويصنع 
ووردزورث الكثير من الأقو ال البسيطة امحددة الى تصور الأمانة 
الشخصية المتعذر التعبير عنها ني الأدب 

إنها لا تستطيع الحركة الآن » إا لا للك القوة 

ولكن بمجرد أن يصبح الموت صورة شعرية » فان هذه الصورة 

تضبح مشابة للصور الشعرية الأخرى للموت ني أحضان الطبيعة . 
وبذلاف تصبح لوسي بالضرررة بروزربين أخرى + كما أصبح كنع 
من قبل آدونیس آخر : 

تتد حرج داثرة من دورة الأرض اليومية 

مع الصخور والأحجار والأشجار 


وي ویتمان لدا مال کر تطر فا من ووردزورٹ ف عيادته 
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ب وروپ چرسیر چس ۰ 


للأقوال. الشخصية وتجنبه للاعراف المدروسة . لذا فمن المئير لن 
أن نرى ما خحدث ني عندما أزهر اليللك آخر مرة ني الغناء 
E EN EWE DIES An Dooty SE BIOS‏ 
اسماً رعوياً »> ولا یدعی باسمه التاريخي . إنه ي نعش محمول في 
طول البلاد وعرضها . وهو متماه م ١‏ نجمة غريية قوبة هاوية ٠.‏ 
إنه الرفيتق المحبوب للشاعر > الذي يقذف زهرة الليللث الأرجوائية على 
نعشه . وينعي ميت طير مغرد ٠‏ تماما كما تفعل الغابات والكهوف 
ني لسمداس ..العرف والنوع الأدني والنموذج الأصلي واستغلال الشكل › 
کلها مبینة لدی وتان بوضوح بعادل ما هې عليه لدی ملتون . 


لسداس قصيدة مناسبة استلز متها حادثة معينة . تبدو لذلاف قصدة 
ذات صلة خارجية قوية . والنقاد الذين لا يستطيعون الاقتراب من 
قصيدة إلا كتعبير شخصي عن الشاعر يشعرون إا إذ تقول قليلا عن 
كنغ فانما بالضرورة تقول كثيراً عن ملتون . لذا يستنتجون أن لسداس 
هي حقاً متعلقة بسير ة .ملنون الذاتية » واهتماماته ما فيها خحوفه من الموت. 
لا يوجد ما بمنع ذلك إلا إذا كان استخدام ملتون التقليدي لنفسه في 
القصيدة قد ساء فهمه ويعتير إفحاماً لنفسه . 

ذلك لأن ملتون كان شاعرآً محترفاً وموضوعياً بدرجة غير عادية 
حى قايس القرن السابع عشر . ومن بين جميع قصائد ملتون »الفشل 
الوحيد الواضح هو القصيدة المسماة الهوى هوود مط1 . و 
نظرنا إلى الصور المجازية للقصيدة نستطيع أن نكتشان السبب . فهي 
القصيدة الوحيدة الي يكون ملتون فيها مشغولا بنفسه في معرض كتابتها 
« مصلدر وحبي )» » ( آغنيي 0 » قيثارني ) » « شعري الحوال » « لله 


شعري » وهكذا طياة ماني مقطوعات إلى أن ينبذ ملتون القصيدة 


ذا 


® 
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باشمثزاز . وليس. من فبيل المصادفة أن تكون قصيدة ماتون المفعمة 
بالشعور الذاتي هي الوحيدة الي لم تكتمل . لا يوجد شيء كهذا في 
لسداس : « الأنا » ني القصيدة هي الشاعر المحترف ني تنكر ه التقليدي 
2 

إلى مستوى « الهوى » › ونجعل منها قصيدة بتوجب دراستها بشکل رئيسي 
كو ثيقة متعلقة بسيرة الشاعر بدلا من أن نقرأها لذاتما . قبل هذا التناول 


. وإذا اعتبرنا « الأنا » دلالة شخصية فاننا نتحدر باسداس 


لاداس بمکن أن يياو معقولا خلا لأرلئاف الذين یکرهون ماتون 


وڪبول أن بقاصو ا حجمه. 


مة ميدأ رابع ني النقد » وهو الذي كتبت هذه المقالة لا علنه على اللا 
يبدو لي آزه يتبع ساره بشکل محم . كل قصيدة جب تفحصها كوحدة. 
وکل قصیدة کھذہ لا ہکن عزها : فهي متعلقة ضما رقصائد أخحرى هن 
نوعها » سواء کان ذلاف بشكل صريح + كما هي لسداس بالسبة 
ليثو كرايتس وفرجيل » أو بشكل ضمي كما هي قصيدة وتان بالسبة 
العرف ذاته > أو بالاستباق » كما هي لداس بالنسبة للمراثي الرعوية 
المتأحرة . وبالطبع فان الأنواع الأدبية شأا شن أنطمة البيولوجيا قبل 
داروين لاعكن فصاها بعضها عن البعض الآخحر وكل من درس الأدب 
بشكل جدي يعرف أنه لا يتحرك فقط: من قصيدة إلى قصيدة أو من تجربة 
تجمالة إل اشر 2 بل مدل :اغا في نظام متماسات ومتقدم . إذ أن 
الأدب ليس جرد مجموعة من الكتب والقصائد والمسرحيات بل هر 
نظام كلمات . وليست #ربتنا الأدبية بكاملها » ني أي وقت محدد» 
عبارة عن سلسلة عقلانية من الذكريات والانطباعات عما قرآناه › 
بل كتلة من التجربة البارعة المتماسكة . 


إن الأدب كنظام من الكلمات هو الذي يشكل السياق الرئيسي 


۹48: 


لأي عمل محدد ني الفن الأدي . جميع الأمور الأحرى مثل موضع 
فصيدة 1 ف تطور ملتون ومو ضعها ي تاریخ الشعر الانکليزي» 
ومو ضعها ف E‏ ا تار يخ القرن الہہ ایح عشر ھی ا انو ية ومشتةة 
سن غیرها . داحل النظام الأدي الكلي یتکرر حدوث بعض الہادیء 
البنيوية والنوعية » وبعض أشكال الرواية والصور › وبعض الأعراف 
ااا ة وي کل عمل آي جا یل یعاد تشکیل إعضص هله الميادىء. 

لك ودا ان فة داس کد نکر نت بقل مدا یوی متکرر: 
أا الاسم القفر .الط > القن هدا الا فى الاسطو ةوسكو رة 
أدونيس هى الى جعلت لسداس ميزة وتةليدية . أما إذا اعتبر ن أسطورة 
أدونيس نوعاً من فكرة أفلاطونية قائمة بحد ذاتما > فاما بالطبع لن 
تأحذنا بعيداً كمغهوم ني النقد . والعاجز فقط هو الذي يسعى لتحويل 


ٍ 
أ 
1 


القصيدة ی اة أ تشیهها ما فأسطورة آدو یس ۳ اسداس 
ھی نة اسداس .وا ن وجودھها ف سداس مشاره تماما أو جود شکل 
السو ناتا ي الحركة الأولى لسمفونية لموزارت إا الرابطة المىصلة بين 
ما مجعل من لسداس القصيدة الي هي عليه . وبين ما يوحدها مع أشكال 
أحرى من التجربة الشعرية . إذا اهتممنا فقط باسداس على آنا فريدة 
من نوعها »> وحللنا الأمور الخامضة والدقيقة في لغتها » فان طريقتنا مهما 
كانت فائدتما الذاتية » ستصل سريعاً الى نقطة اللاعر دة إلى القصيدة . 
وإذا اهتممتا فةط بالعنصر التقليدي » فان طريقتنا ستحوهطا إلى جموعة 
من الاشارات الضمنية اي نقصها وناصتها للحفظ . الطريقة الأولى 
حول القصيدة آل أصداء ذاتية مؤذية للسمع . والثانية محوها إلى أصداء 
من الشعراء الأخحرين وبذلاف لا تقل أذی عن سابقتها . إذا کان لينا 
مل البادا ية ما مو حل صم هنين الاتا هين ¢ فان پستطیم أ مھا 


أن يفالت من يديا 


حقاً إن الأساطير تظهر لي فروع أخحرى من العرفة > في 
الاتروبولوجيا وعامم النفس وي عام الذين المقارن . إلا أن مهمة الناقد 
اارئيسية هي اعتبار الاسطورة ميدأ مشكلا لعمل أدي.. لذللك بالنسبةلهء 
تصبح الاسطورة معادلة ليثوز أرمطوطاليس › ا أو الحبكة. أو 
السبب الشكلي المحرك الذي يدعوه أرسطوطاليس « بالروح ویستوعب 


جمیع التفاصيل ف تحقیق وحاله 


ي أبسط معانيها الانكليزية › الأسطورة هي قصة تدور حول إله. 
ولسداس ٠‏ إذا تكلمنا بصفة شعرية > هو إله الطبيعة أو روحها الذي 
یصبح ماقا قديساً ني السماء . وهذا هو أقرب ما بعكن أن يصل إليه أحد 
من ألوهية ني الديانة المسيحية العادية . أما السبب ني معاملة لسداس 
أسطورياً بهذا المعى فهو عرفي > والعرف هنا ليس تعسفياً أو عرضياً . 
انه ينشأمن الطبيعة المجازية للكلام الشعري . لا يقال لنا ببساطة إن 
لسداس قد غادرت الغابات والكهوف . بل إن الغابات والكهوف وجميع 
صد اها هي الي تنعي خسار ته . هذه هي لغة ذلاف التماهي العجيب بين 
الذات والموضوع > بين الشخصية والشيء وهي ما يشترك فيه الشاعر 
مم المجنون والعاشتق . نما لغة المجاز › الي أقر ها أرسطو طاليس بو صفها 
اللغة المميزة لاشعر . وني عبارات كإله الشمس » وإله الشجرة › نلاحظ 
أن هناك ترابطاآً متبادلا بين لغة المجاز ولغة الاسطورة . 

2 إن جميع مشا کل النقد هي مشاكل نسبية . و اکن حیث 
توجد المقارنة يجب أن بكون هناك مقياس نستطيع بواسطته أن ميز ما 
عكن مقارنته حقاً عا هو مجرد تشابه فقط . وقد اكتشف العلماء منذ 
زمن بعيد إنه من أجل أن تعقد مقارنات صحيحة بجب أن تعرف ما هي 
فثاتلت االقيقية . إذا كنت تدرس التاريخ الطبيعي » مثا » فمهما يكن 
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اجذابلك إلىأي شىء له نمانية أرجل » فاك ان تستطيع أن تضع لي 
كومة واحدة أخطبوطاً وعنكبوتاً ورباعية وتريه )١(‏ . ف العلوم › 
الفرق بين er‏ علمي > .وآنحر مزيف يكن معرفته بسرعة تقريباً . 
أتساءل. إذا كانت للنقد الأديي مقاييس سن هذا النوع . يبدو لي أنه 
على الناقد أن يؤكد للقراء أن اير ل اكسفورد هو الذي كتب مسرحيات 
شکسبیر قبل أن میزوا بو ضوح أن أقو اله النقدية مزيفة . لقد قرأت 
کتابه بعض النةاد حول ماتون ممن ظهروا وکام رخاطون بين ملتون 
وأجدداهم الفحول » إذا صح هذا التعبير . اني أدعوهم نقاداً مزيفين› 
مع أن آخحرین غيري قد بدعو ہم کلاسیکیین محدئین . کیف للانہان 
أن يعرف ؛ أة نوعية كبيرة من النقاد الحقيقيين أيضاً . يوجد نقاد 
آخحرون على شا كاي ٤‏ لا پستطیعون العثور على مکتب السجل العام . 

اللعطوة الأولى » على ما أعتقد » هي أن نقر باعتماد الاحكام . 
التقييمية على الدراسة العلمية . والعلم > أو المعرفة بالأدب > تتمدد. 
وتزداد بشكل ثابت » وتنتج الاحكام التقييمية عن مهارة معتمدة على 
العام الذي لدينا . لذللف فالعلم لديه الأسبقية ني إقامة الاحكام التقييمية 
كما لديه القدرة على نقضها . اللحطوة الثانية هي أن نقر اعتماد العلم على 
نظرة متناسفة إلى الأدب . الكثير من علم القصنيف النقدي يقح أمام 
ناظر نا . حتاج إلى مرفة أ كثر عن المبادىء البنيوية للأدب » عن الاسطورة 
والمجاز » عن الأعراف والأنواع الأدبية قبل أن نستطيع بجدارة > 
تمييز التأثير الواقعي من التأثير الوهمي» والتشابه الموضاح من المضاتّل > 


ي )١(‏ الرباعية الوثرية : لن مغد لأربع الات وترية - لمر جمة 
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والمصدر الأصلي للشاعر من خانمة مطافه . أما ساس هذا النشاط الهام في 
النقد الذي يوجه العلم فهو حفيقة بسيطة » وهي أن كل قصيدة هي 
عضو من فئة من الفئات ندعوها قصائد . بعض القصائد › عا فيها 
لسداس تدل على آنا تقليدية ؛ ومعى ذللك أن سياقها الرئيسي موجود 
ني الأدب . أما غير ها من القصائد فتترك هذا الاستنتاج للناقد » «حتكمة 


إلى ثقته »> مع أن هذه الثقة غالباً ما تكون ني غير موضعها . 


1۹4 


نحو تعريف عصر الحساسيه 


إن فترة الأدب الانكليزي الي تغطي تقريباً الحزء الثاني من القرن 
الثامن عشر هي فر ة عانت دائماً من عدم وجو د لقب تاريخي ا وظيفي 

اى عليها » أدعوها هنا عصر الساسية . ولا يشصد بذلك سوى أن 
جرد نعت ها . في جانب واحد من هذه الفترة يوجد العصر 
« الاوغسيي » » وني الحانب الآحر الحركة الرومانسية . ومن وجهة 
تقليدية » تعالج عادة على آنا فترة انتقالية أي ردة فعل معاكسة لبوب 
وفترة توقع لمجيء ووردزورث . ولي مقال حديث من فصلية )١(‏ 
جامعة تورنتو وصف البروفسور كرين (۲) وصفاً جيداً الفوضى 
المترتبة عن معالحة هذة الفتر ة . أو أي فترة أخرى بلغة ردود الفعل . ما 
تفعله عادة » كتعبير منطقي عن الأوغسطية › هو إنشاء وجهة نظر 
متحذلقة شبه مستحياة تعتمد على اطاعة القوانين وقمع المشاعر »> وجهة 
نظر لا بمكن أن يكون قد اعتنقها أحد » ثم نعتبر أي دلالة عن الحرية أو 
العاطفة مثابة ابتعاد عنها . وبذللف يتخرج طلابنا وهم يحملون فكرة 
غامضة عن عصر الساسية على أنه الوقت الذي تحرك فيه الشعر من 
كلاسيكية متذللة » كلها عقل بارد وجاف إلى رومانسية حنونة كلها 


مشاعر دافقة وندية 


)١(‏ القصلية : جلة تصدر أربع مراث ني السنة - المتر جمة 
(۲) انظر ملا حظات المؤلف ني ناية الكشاب - الترسجمة 


e 


بالسبة لمصطلح ١‏ ما قبل الرومانسية » فافه كمصطلح لاعصر ذاته 


له عيب غريب يوقفنا في مفارقة تاريخية قبل أن نبدأً » ويفرض على كل 


ما ندرسه غاثية )١(‏ مزيفة . فمن هم ٠‏ ما قبل الرومانسية » م يكونوا 


عرفون ان الحركة الرومانسية ستأني .٠ن‏ بعدهم بالإضافة إلى أنه لم سبق 


أن وجدت حالة مدونة لشاعر اعتبر عمل شاعر لاحق مكملا لعمله ٠.‏ 


على کل۔ حال › انی لا هم باللصطلحات . ما اهم به هو أن نتذوق 
فترة من الأدب الانكليزي فائقه المتعة . ويبدو لي أن المرحلة الأولى لتجديد 
هذا التذوف ھی الصول على عى واضصح Ul‏ ھی عليه ف حل ذا 


بعض اللغات تستعمل صيغ الافعال للتعبير عن الفرق بين العمل التام 
والمستمر وليس للتعبير عن الزمن . وني دراستنا لتاريخ الأدب لا ندرك 
وجود فترات فحسب » بل نعي أيضاً وجود تضاد متکرر بین نظرتين 
ائنتين إلى الأدب هاتان النظرتان هما الارسطو طاليسية واللونجينية - أي 
ابمحمالية والنفسية ٠‏ رؤية الأدب كنتاج كامل الصيخة › ورؤيته كمعابحة 
لسلسلة من العمليات المتعاتبة . في أيامنا هذه » اكتسبنا جزعءاً كبيراً من 
الاحترام للأدب كمعالحة لسلسلة عمليات » وخاصة ني القصة النترية . 
وينال تيار الشعور معابلحة دقيقة في نقدنا . وعندما نقارن آرنولد بيت 
وفرجينيا وولف بالنسبة الوضوع مسز براون فاننا بشكل عام تنحاز إلى 
فرجينيا وولف . لذا يبدو من اللازم أن يشعر عصرنا بعلاقة وثيقة م 
القصة النرية ي عصر الحساسية » عندما استطاع ستيرن أن يبلغ بمعى 
الأدب كسلسلة عمليات إلى أرفع درجات الكمال »> كما استطاع 
رتشاردسون وبوزويل أن يحققا ذلك بدرجة أقل . 


ج رواة القصص ا فیهم الأوغسطيون لدم شعور قوي عن 


(6 العاقية :الا ععقاد أت كل فيي الطبيعة مقصبود به فحقيق غاي معينة ك لمر جمة 
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الأدب بأنه نتاج كامل الصنعة . يقذف المؤلف با يثير الأرقب لدى 
القارىء من البداية إلى النهاية معتمداً على ثقة القارىء بأن المؤلف على علم 
عاسيأتي فيما بعد . راوي القصة لا يكسر الوهم لأنه يخاطب القارىء 
كما يفعل فيلدنغ » ونحن نعرف منذ البداية آنا نصغي لفيلدنغ وهو يروي 
قصة ‏ وهذا يعي ٠‏ أن نقاش جونسون حول الوهم ني الدراما ينطبق 
بشكل متساو على القصة النثرية من النوع الذي يكتبه فيلدنغ . ولكن عندما 
نتجه نحو قرتسرام شاندي فاننا لا نقراً الكتاب فقط بل نراقب المؤلف 
وهو يعمل ني كتابه : ي أي لعظة بمكن ليبث ولر شاندي أن يختفي 
ويحل عله مکتب المؤلف . وهذا قادر على كسر الوهم لو كان هناك 
وهم للكدر . ولكننا هنا لا ننقاد إلى قصة › بل إلى عملية كتابة قصة. 
ولا نتساءل ما الذي سيحدث بعد » بل ما الذي يفكر به المؤلف . 
ستيرن » بالطبع > هو مقال مجرد غير عادي لكاتب العملياث. 
ولکننا حى في رتشاردسون نصادف كيرا من الحواص ذاما . وتعلیق 
جونون الشهير بأنك اذا قرأت رتشاردسون من أجل القصة فانك 
ستشنق نفسلك » يبين أن رتشاردسون غير مهتم بحبكة ها إبقاع مشية 
سربعة . رتشاردسون لا يدفع القارىء إلى الترفب التواصل » بل محافظط 
على العاطفة في حاضر مستمر . وقراء باميلا سحرتمم مراقبة أوراق 
مخطوطة باميلا وهي تتكاثر ثم تحبا ني كافة أحاء بيت سيدها > وحتى 
ني نايا ملابسها » وهي ترد الهجوم بيد وتكتب باليد الأحرى » لدرجة 
آنہم ني بعض الأحيان يتغاضون عن السبب الذي اقتضى استعمال هذه 
الوسيلة العرقاء بشكل واضح . السبب هو بالطبع > إعطاء الانطباع 
بآن الأدب هو ساسلة عمايات ٠‏ وآنه خاق فوراً من الحوادث التي 
يصفها . وض بداية بوزويل في لندن مهمه مذ 1لەسوه8 نستطیع 


° 


أن نرى شاب الادية والعشرين » وهو بارس فن الكتابة كعملة مستمره 
من التجربة . عندما يكتب عن. مغامر ته مع لوترا › رعا کان یکتب بعد 
بضعة أيام من الحادثة » ولكنه لا يستعمل معرفته اللاحقة , 


أما في الشعر » فان معنى الأدب كنتاج كامل الصنعة يعبر عن ذاته 


في نوع من الوزن المتكرر المنتظم ٠‏ الذي يستقر شكله العام ني أسرع ' 


وقت ممكن . عندما نصغي إلى مزدوجات بوب فاننا نشعر بارضاء مستمر 
لتوقعاتنا » لكنه أبعد ما يكون عن الوضوح : وهذا شعور غالب ما 
تمنحنا إياه موسيقى القرن الثامن عشر . مثل هذا الاسلوب التقى يتطلب 
تعبير أ واضحاً عن الأشكال الصوتية الى بمكن أن نتوقعها . وني الحال 
الرنين القوي للمزدوجة الملغاه > وتخفف جميع الأشكال الصوتية 
الأخحرى إلى الحد الأدنى »› وني بيت كهذا : 
And Strains from hard bound brains eight lines a year‏ 
ويعصر من فكر مصاب بامساك شديد نانية أبيات أي السنة 
الاكثار من حروف العله المتساجعه في كلمات مختلفة هو ثنافر 
مقصود يعبر عن صعوبات النايغه المصاب بالامساك E‏ > وکذلاف 
الحال بالنسبة للجناس الاستهلالي )١(‏ في 
Great Cibbers brazen beanies brothers Stand‏ 
ويقف إخحوة سبّر العظيم » الوقحون > خحاوو العقول 


وبا أن هذا تنافر مقصود يستعمل للحا كاة الساحرة فهو لذللك لا 


(۱) الحناس الاستهلالي : «مناورم)iااه‏ هو تکریر راو أکثر ني 
مستهل كلمتين أو .أكثر في بيت شعر..واحد -. المر جمة. 
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بو جد ف الشكل العادي . ويعر ض جونسون على استعمال هذه اأرسائل 
ني سباقات جدية . مشيراً إلى ذلك ني أماكن عديدة في حياة الشعراء. 
Lives of the Poets‏ ' 
عندما تحول من لوب إل عصر الہ اسية ٤‏ عصل على ذاتثت انوع 
من الصدمة الي نحصل عليها لدى تحولنا من تنيسون ماثيو آرنولاد إلى 
هو بكر . إذ ناجم آذاننا حروف عله متساجعة لا بمکن التنبۇ بها » م 
جناس استهلالي وقواف عبر منتظمة ومصاداة 0( 
Mie love ys dedde‏ 
Gon to hys death-bedde ...‏ 


With brcde ethereal Wove, 
O’erhang his Wavy bed ... 


The Cocithy cracks begin whan-suppers o’er, 
The cheering bicker gars Them glibly gash... 


But a Pebble of the brook 
Warbled out these metres meet ... 


لقد ذهب إلى فراش لموت 

وملاءة مطرزة ملونة نسجت ببالغ الرقة 
تدالث على سریره المرتفع 

وتبدا النكات المهذبة إثر تناول العشاء 
فيدب شجار مرح يقود إل جروح طائشة 
ولكن حصاة في النهر 

غردت هذه الأوزان الملائہة 


)١(‏ المصاداه : نامطء هى الترديد المرضى. لا يشوله الآحرون - امار جة 


*¢ 


الكفر من احق النضانك المروفة ي دة افر ةن كما ف أغدة 
لى داود i4ہو0‏ م چ«مs‏ للشاعر سمارت > وي ورا تشاتر تول > 
وأغاني ير ئز وقضائد بليك الغنافة > وى في يعض قراتيل وزلي > جد 
أن الشاعر فرح باللازمه من أجل اللازمه فقط . وي بعض الأحيان › 
نجد بشكل طبيعي ان ما ياعد على تحديد الشكل هي المؤثرات الأدبيةء 
على سبيل المغال التكرار المترايد ني قصيدة الحكاية : أو الاناس الاستهلالي 
التابع للغة النرويجية القديمة ني الأخحوات للمشؤومات › ۴۹1 1 
د وها كان ٠‏ الاراء اة القية الشكر نة الصا 
الأوشيانية (۱) » فان معظم التقديرات لفيمتها تردد أقوال ووردزورٹ 
كالبيغاء »> أما انتقادات ووردزورث للصور المجازية لدى أوشيان فهي 
حارجة عن الو ضوع . إذ أن هذه الصور الغامضة المعممة مع ما يواكبها 
من الأسماء الغامضة الرنانة والصمات الثابتة هي جزء من خحطة مقصودة 
وموحدة بشکل جید . فنغال اوچہذ۴ وتورا :ص٥٦‏ مشلا هما 
قصيدتان طوياتان لنفس السب الذي مجعل من كلارسا مووأنوا) 
رواية طويلة : ليس لأن هناك قصة معقدة جب أن تروى » كما هي 
الخال ف توم Tom jone jig‏ أو ف ملام سي > بل لاله فط 
بالعاطفة في حاضر مستمر بواسطة وسائل مختلفة من التكرار . 
أما السب ني هذه الأشكال الصوتية المكثفة فهو › للمرة الثانية › 
الاهتمام بالشعر كساسلة من العمليات التعاقبة خلافاً مهوم الشعر 
كنتاج كامل الصنعة . ولي قرض الشعر » حيث تكون القافية مساوية في 
أهميتها للمنطق » تو جد مر حلة أولية تكون فيها الكامات مرتبطة بالصوت 


)١(‏ الأوشيانية : نسبة إلى أوشيان » بطل وشاعر ني القرن الغالث الميلا دي في 
الأساطبر الا سكندنافية - المار جمة 


أ کر من المعى . من وجهة لظر المعى » هذه المرحلة هي مجرد ثرابط 
حر أو غير خاضع للضبط : وي الطريقة الي تعمل با نجدها شبيهة جداً 
با حلم » وکالحلم أيضاً يجب أن تصادف قانون رقابة وتشكل نفسها في 
ماذج مفهومة . وهكذا حيث يكون التشديد على النتاج المراد إيصالهء 
فان صفات الشعور هي الي ال دور القيادة : مثال ذلك الوزن المنتظم › 
وضوح ترتيب كلمات الحملة في . أشكالما وعلاقاتها الصحيحة > 
الابغرام )١(‏ والظرّف > تكرار المعى عن طريتى استعمال التضاد (۲) 
والتوازن (۳) بدلا من تكرار الصوت . ویتکلم سوفت باعجاب عن 
قدرة بوب على. وضع معى ني مزدوجة واحدة أكر ما پستطیع أن 
يضعه هو لي ست منها : فمن الواضح بالنسبة له أن تركيز المعى هو 
المقياس الرئيسي للشعر . وحيث التوكيد يكون على المعالحة الاصلية 
لسلسلة من العمليات المتعاقبة » تكون القيادة للحواص الترابط اللاشعوري› 
ویصبح الشعر تکراریاً کأنه موم مغناطيسي › نبوئياً » تعويدياً › 
شبيهاً بالحلم » ومعى الكلمه الأصلي ساحراً . والاستجابة له تنطوي 
على عامل لاشعوري » هو الاستسلام لسحر ساحر بالنسبة لأوشيان »› 
الذي يسير بهذا الاتجاه كر من أي شخص آحر . الهدف ليس التركيز 
على المعی بل انتشاره . وها سبب ملاحظه جونسون أنه بامکان أي 
شخص أن يكتب مثل أوشيان » لو تخلى عن عقله حين الكتابة . الأدب 
کنتاج یأخذ شکلا غناثاً > كما بحدث في القصيدة الغنائية الرفيعة الي 
کتب عنھا البروفسور ماکنين )٤(‏ ببراعة » ولكن مفهوم الأدب أيضاً 


.)0( الإبغرIم‏ : epigram.‏ « حكمة معبرة عن فكرة ما بطريقة بارعه أو موهمة 
الناقض - المير حمة ۰ 

(۴) التضاد : العبارة الموهمة للقناقص - المارجمة 

. (۳) التوازن : العبازات المسجوعه - الميرجمة 

)٤(‏ انظر ملا حظات المؤلف ني ناية الكتاب - المترجمة 
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هو الذي يجعل من القصيدة المستمرة الطويلة مكنة . الأدب كسلسلة 
من العمليات معتمدة على التوافق غير المنتظم وغير الممكن التب به 
للأشكال الصوتية » يميل إلى الببحث عن اللفظ المختصر أو حى المجزا »› 
وي لفات آخر ی إل رکز تفه غل ما هی غا , رها ما ضر 


الشعور زوع ما جى ء 'طفرة غتائية ٤‏ عصر الس اسة : 

۰ أما المعالج « ما قبل الرومانسي » هذه الفترة > فيراها مطورة 
مهوم ایال الحالاق الذي أصبح اا اأروماسة . هذا صحیح › 
لكن الرومانسيين كانوا يلون إلى رؤية القصيدة كنتاج للخيال الحلاق » 
وبذلك فهم يرتدون » على الأقل بالنسبة لاعتبار واحد » إلى وجهة 
النظر الاوغسطية . بالنسبة للاوغسطى الفن هو لاحق للطبيعة لأن الطبيعة 
هى فن الله . بالنسبة لارومانسى الفن سابتق للطبيعة لأن الله فنان . أحدهما 
يتعامل مع النظائر المادية والآخر مع البيولوجية كما بين البروفسرر 
ایرام ف المرآة والمصباح Mirror and The Lamp‏ . ولکن بالنسبة 
للشاعر الرومانسي القصيدة تيقى نتاجاً من صنع الإنسان : وحسب 
امار کواردج وهي غيل انوي او م فرض على عة اة 
أولية . ورغم احتلاف الشعر اارومانسى اختلافاً كبيراً عن الشعر 
الاوغسطی فانه مشابه له في كونه عافظاً من الوجهة البلاغية »> وي 
كو نه معتمداً على أنظمة ذات أوزان منتظمة نسبياً . وان نبذ يو للقصيدة 
الطويلة لا يعى شيا ريسي جدا في الرومانسية محد ذاتما » إذ أن كل 
شاعر رومانسي بارز ألف قصائد ذات أطوال كيرة ري بعض الأحيان 
هاثلة . أما نظرية يو فهى أقرب إلى ممارسة عصر الساسية الذي سبقه 
وى اأرمز رين الین ا رعله , 


EN 


GEN SEES SEE 
الذي تمنحه أشكال القطو عة وحاصة مقطوعة سنبسر (0) 1 ولکن لي‎ 
كانت المشا كل الشاذة الثر تبة على جعل الشعر التر ابطي‎ ٠ بعض الأحيان‎ 
مستمراً » تراجه بشكل جريي . وكانت مثل هذه التجارب تهمل‎ 
اهہالا کبیراً من قبل الرومانسيين . الشعر النبوئي المو ضوع ني شكل‎ 
طويل يتجه ني الغالب نحو التحول إلى ساسلة من ألفاظ غير منتظمة‎ 
الايقاع لكنها متميزة بشدة عن بعضها البعض . نلاحظ في شعر ونان‎ 
على سبيل المثال » ان كل بيت بنتهي بوقفة قوية . إذ عندما يكون الايقاع‎ 
افا لا يوجد ما يستدعي استعمال بيت يتواصل معناه مع البيت الذي‎ 
يليه . في بعض الأحيان » هذا الأيقاع النبوئي بتخذ شبهاً بالنثر من‎ 
کما يبدو ذللك في فصل في جهنم 6٤م ص مدنو‎ ٤ حیٹ طباعته‎ 
عر وود و کل کر را > مخليط متقطم من الثثر والشعر‎ 
تكون فيه الحملة والفقرة والبيت عبارة عن الوحدة ذانما . وقد كان‎ 
» ولا يزال المؤثر الأدي الرئيسي هذا الابقاع هو الكتاب المقدس امرجم‎ 
الذي اتحخذ دفقاً جدرداً ثي عصر الحسساسية . وإذا درسنا بعناية الايقاع‎ 
لدى أوشيان > وني الحمل المرح 0معه٤هانط لدى سمارت وني‎ 
فاننا نستطيع مشاهدة ثلاثة تطو رات منطقية لكنها شديدة‎ ٠ نبوعءات بليائ‎ 


الاخحتلاف هذا الإيقاع المشابه للكتاب المقدس 


حيث يتواجد إحساس قوي بالأدب کتتاج جمالي » يتواجد أيضاً 


احساس بانتز اعه انتراعاً من الناظر . وتصف نظرية التطهير لأرسطوطاليس 


)١(‏ مظطوعة اخترعها إدموذد سہشسر مکوثه من تسعة أبیات قافیتها أ - ب | ب 
ب = ٿ ب ب ت - ت , الأبيات الشمانية الأولى من الوزن الا يامبى والبيت الأر 


من الوزن الا سكندري لالمر جمة 


كيف يعمل هذا بالسبة للمأساة : تنتزع الشفقة واللحوف من الناظر 
بتوجيهها نحو أهداف . ولكن حيث يتواجد احساس بالأدب كسلسلة 
عمليات متعاقبة » تصبح الشفقة والحوف › حالتين ‏ ذهنيتين دون وجود 
أهداف > وبالأحرى حالتين مشر كتين بين العمل الفبي والقاريء : 


تربطا ہما نفسياً بدلا من أن تفصلاهما جمالياً . 


العوف دون هدف > أي الحالة العقلية السابقة لوجود الحوف 
م أي شي ء > یدعی قاقاً . وهو صيغة حدودة نوعاً ما زطاقها تفر ا 
TE O‏ الألم . في المنطقة العامة لاسرور يدخل 
مفهو م السمو للقرن الثامن عشر حيث تكون صفات الترمت ٠‏ والكابة 
والعظمة والسوداوية أو حى الحقد مصدر مشاعر روماسية أو تأملية . 
وان اعجاب العصر بأوشيان على هذا الأساس لا حتاج إلى تعليق . ومن 
هنا ننتقل عبر شعراء المقابر » ورائيي الرعب القوطيين تم كتاب قصائد 
الحكايات الأساوية إلى أن نصل إلى زهرات السوء على غرار المنبوذ 
Castaway‏ لکاویر وقصيدة الك لكنسية الذهبية لبليلاف اللتين جدهما 


ي حطوطة روسيي . 


الشفقة دون هدف بم يسبق أن أعطيت اسما في حدود معرفي . 
ولكنها تعبر عن نفسها كأرواحية )١(‏ مبدعة أو معاملة كل شيء في 
الطبيعة و كأن له مشاعر أو صفات إسانية . ففي جانب من جوانب 
امتدادها » تال الطبيعة.الرائعة بأجمعها وهي تتفجر لي الحياة الانسانية 
كما نشاهد ني أغنية إلى داو د للشاعر سمارت تم الليلة التاسعة ي الحيوانات 
الأربعة ثم يتلو ذلا تعاطف مبدع مم نوع الفلكلور الذي مجعل الأرياف 


.)١(‏ مدأ حيوية الادة وهو الا عتقاد أن لكل ما في الكون ونی الکون ذاته روا 
أو تفا المت جمة 


۰۹ الماهية م٤٠‏ 


آهلة بالأرواح العناصرية )١(‏ كما نصادفه في كولنر وفيرغسون › 
وبيرتز ووورتتز . وبعده نحصل على إدراك عاطفي بشكل غريب لعالم 
الحيوان الذي ( باستشناء بعد قصائد د . هھ . لورنس ) ليس له منافس 
في هذا العصر . وني أحسن كتاباته تحقيقاً يعبر عنه ني قصيدة بيرنز 
إلى فأر » وني قصيدة كاوبر الرائعة عن القوقم ارت 
الرائعة عن قطة جفري » وني الأحداث الشهيرة المتعاقبة لدى ستيرن 
عن الزرززر والحمار » م لي افتتاحية بشائر البراءة لدى لياف . وأخيراً 
نحصل على شعو ر بالتعاطف مع الانسان تفه » الشعور بأنه لا أحد بعكن 
أن يتحمل البقاء غير مبال بعصير أي شخص آخر . وهذا يشکل أساس 
الاحتجاجات المضادة ار والتعاسة کما نجدها لدی کاوبر و کراب 
وني أغاني التجربة معدماءمم×8 ؟ه وه«م8 لدى بليك . 

إن هذا التر كيز على العملية البدائية للكتابة يبرز في اتجاهين › 
حو الطبيعة و نحو التاريخ . والبيثة الطبيعية المناسبة للكثر من شعر الحساسية 
هي الطبيعة المتواجدة في أحد قطي سير العماية : المحلاتق والاحلال . 
وما يذب الشاعر هو کل ما هو هدام و کل ما هو سام »أو کل ماهو 
بدائي و « غير فاسد  »‏ وما هو رائع هنا بحختلف بشکل دقيق وڅسوس 
عما هو راع في الشعر الرومانسي . آما التصور التار يخي فيفتر ض أن 
مسير ة الشاعر التفسية من العروض الغنائية إلى الملحمية ومن ثم الدرامية > 
الي بحثها ستيفن ني ماية. صورة الروائي جويس » نبجب آن تكون 
المسيرة التارخية للأدب كذللث . وهلا الافتراض يستمر إلى وقت متأخر 

حى كرومويل لفكتور هوغو . والقصائد الاوشبانية والراولية (۷) 


)۱( عناصر ي . : متعاق أو شبږه پقوة عظمی من قوى الطبيعة ‏ امار جمة 


(۲) الراو ليه : نسبة إلى الشاعر Rowley‏ - ال جمة 


1° 


ليست څرد اع 1 بل اعمال ها صفة الكتب المقدسة دون أن ٽکون 
منزلة على غرار كتاب اينوك )١(‏ . ومثل هذه الكتب تأحذ ما هو بدائي 
سيكو لوجياً » أي عملية التأليف النبوئية » وتبرزه كشي ء بدائي تارمخاً . 


إن الشعر الذي يعالج ساسلة عمليات متعاقبة هو شعر نبوئي . وإن 
وسيط النبوءة غالبا ما يكون ي حال ذهول او ابتهاج غامر . أصوات 
مستقلة تبدو و كأما تکام من خلاله . وهو مهتم بالکلام کر مله 
بالمخاطبة : و منصرف عن المستمع .و كأنه > إذا جاز التعير »> في حالة 
منتشية من الاتصال الذاني . إن ترابط الكلمات الحر » حيث يكون 
الصوت سابقاً للمعنى > غالباً ما يكون طريقة أدبية للتعبير عن الحنون . 
وني عبارة ر يبود المخيفة ي دقتها › الشعر من النمط الترابطي أو النبوئي 
يتطلب « فوضى ني جميع الحواس » » لذا الصفات التي تجعل من رجل 
ما شاعراً نبوئياً هي غالباً الصفات الي تعمل ضد شخصيته الاجتماعية 
أو تؤ دي إلى دمارها . هذه الفر ة الأدبية هي فر ة الشاعر التعس ۵ا٥0‏ 
yS Î maudit‏ بکثر من أن تکو نه زمن رعبود وفارلين . وان قائمة 
الشعراء الي خحيمت عليها ظلال الاميار العقلي هي أطول بكثير من 
أن تعتبر مصادفة . وما موت تشاترتون المعلن عنه كثيرا إلا واحد من 
مآسي العصر الشخصية ٠‏ لكنه أسهل قبولا علينا من نوع العذاب الذي 
يعبر عنه سمارت بذلك التأثير الحاسم في الحمل المرح : 
لأني بطبيعني » طلبت الحمال » لكن الله > الله > قد أرسلي 
للبحر من أجل اللآليء . 


من خواص عصر الساسية أن هذه الناحية الشخصية أو السيرية 


(1) اينوك : ابن قابیل الأ كر ر 
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متصلة اتصالا” وثيةاً عيزته التقنية الرئيسية ٠‏ فأساس اللغة الشعرية هو 
الاستعارة . والاستعارة بشكلها الحذر ي هي مقولة ي مامي : هلا 
هو ذاك » . وي تجربتنا العادية كلها الاستعارة هي غير عرفية : إذ لا أحد 
سو ی البدائی أو المجنون کن أن يفهم الاستعارة حرفا . دالسية للنقاد 
ا أو الأوغسطيين الاستعارة هي تشبیه مکثف »> قاعدما 
الواقعية أو المنطقية هي التشابه » وليس التماهي . وعندما تطمس معى 
الشبه تصبح همجية . وني نقد صموئيل جونسون القاسي للاستعارة 
الموسيقية والمائية لدى غري ني الشاعر :ه8 ٠‏ نستطيع أن نرى مدى 
المو ى الفكرية الى لاد ستغفر فاها له لو تحخطت استعار اته مر حاة التشابه 
بالنسبة للناقد الرومانسي » التماهي ني الاستعارة شيء مثالي : صورتان 
متماهيتان ي ذهن الشاعر الحالق . 


ولكن حيثما ينظر إلى الاستعارة كجزء من عملية لبوئية ونصف 
انشائية » يوج عندئذ تاه مباشر يكون الشاعر نفسه متورطاً فيه . 
وإذا A‏ »> فان الشاعر لا يشعر « انه یفکر » 
J « Je pense »‏ شن :آنه يو حى إلیه « مە ەم [e‏ » . وي 
عصر الحساسية بعض التماهيات الي تشمل الشاعر تبدو جنونية » مثل 
اهي بليلك مع شعراء الدرويد )١(‏ أو اهي سمارت مع الأنبياء 
الريين > أو تبدو كثيبة مثل اهي كاوبر مع كبش الفداء أو مح 
غرال مذبوح أو شخص و > أو تبدو جرد شاذة مثل اهي 
مالكفرسون مع أوشيان أو تشاترتون مع راولي . لکن ي هذا الت اهي 
الان السك لوجي تبر ز في الواقع الصفة الرئيسية «البدائية» هذا العصر.وفي 
قصيدة غناثية حول الشخصية الشعر ıة Odeon The Poetical character‏ 


(۱( الدر ويد : Druid‏ ~ کاهن علد قدماء إلا نکلیز لمر جمة 
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للشاعر كولتز وني الحمل المرح للشاعر سمارت › وني أربعة حيوانات 
للشاعر بايا › تحقق هذه الصفة أعظم قو نبا وتامها . 

في هذه القصائد الثلاث » وخاصة الاثنتين الأخير تين منها » يتم 
وصول الله وروح الشاعر والطبيعة إلى انصهار عنيف ني الذات الشخصية › 
إلى موقد ناري رائع بمكن لل#اريء فيه إذا أراد » أن يون الرابع . 
جمیع القصائد الثلاث هي ني غاية التعقيد ٠‏ لكن العاطفة الي تشكل 
القاعدة الي بنيت عليها هذه الةصائد هي من الباطة والباشرة محيث 
لم بستطع الأدب الانكليزي أن بحققها مرة ثانية الا فيما ندر . وبصدرر 
طبعة ۱۸٠١‏ للقصائد الغنائية sلەااە8‏ لوەذرو1 تكن كل 
الليال الثانوي واسترجاع الذكريات ني حالة السكون أن يستلم الشعر 
الانكليزي ويسيطر عليه حى ماية القرن ف عشر . هذا وقد عادت 
إلى الحياة من جديد بداثية بايلك وسمارت ئي فرنسا برفقة کل ررد 
وجېرارد دو نرفال . إلا أن هذا التطور كان قد أصيح شمافظاً عندما 
وصل تأثيره إلى انكلترا . ولا يزدهر هذا العرف مدیم إا ي القليل 
من قصائد ديلان توماس الي قد لا تكون أفضل قصائده . إلا أن الشعر 
المعاصر لا يزال مهتماً اهتماماً عميقاً بمشاكل عصر الساسية وأساليبه 
التقنية » ورغم أن شه ها الم ا ي ر يه إل آنه ست 


می كاف لاعادة تفحصه يعين حليلدة , 


بليك بعد قرنين من الزمن ' 


کن فة الد کر اة را قابا من عادات اها ار 
إلا لاء فح 6 بل إل ا عله كن برجا الغظماء : 
الأ كرى السنوية توضح » إذا جاز القول » مدى تشرب المجتمع علمياً 
ونقدياً موضوع هذه الذكرى . آما تاريخ الذكرى المثوية > فقد يكون › 
ن وة اط مل اکر انرا اة امین كن ب 
میلاده ني ۲۸ تشرین ثاني » ۱۷٥۷‏ . ان عام ۱۸٥۷‏ بتي بنا لى نقطة 
انتقالية في حياة الكانتر جکر ابس ٠‏ اللي كان فد REE‏ 
قصير من كتابة تاريخ حياة ابي ٠‏ م تزوج » وانتقل إلى تشلسي ليكون 
على مقربة من معبودہ کارلایل »> وبعدھا کان منھمکاً ی انہاء بعض 
الأعمال العائلية » ثم أحذ يستعد ليبدأً جدياً ني كتابة حياة وليام بايك › 
جهول السيره : هذا التعبير الأخير م يكن فارغاً . لقد ظهرت ملاحظات 
عن بليك مبعثرة ني مجموعات لسيرة حياة بعض الفنانين » إلا أنه م 
خصص كتاب كامل عن بلياك خلال الثلاثين سنة إلبي تلت وفاته . 
وقد كان بليات محظوظاً ني المجموعة الأولى من معجبيه بعد وفاثه . 
جلکرایست » کان شخصاً غير عادي » وکذااف کانت زوجته آن . 
أا زوسیني وسونیرن ۰ رغم عدم تحررهما الكامل » فقد كانا على 
الأقل متحررين من بعض صفات العصر الفكتوري الأشد فتكاً عا 
پسمح لأن يعجبوا ببلياك دون موانع غير لازمة . وهما يختلفان اختلافاً 
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ذا دلالة كبيرة عن ذلك الشخص » أباً كان ( ومن الواضح انه م يكن 
رسکن » رغم اتهامه بذلك ) ذالك الذي مزق إرباً واحدة من السختين 
الملونتين للقدس » أو عن ذلك المجهول المحترم الذي اتضح أنه دمز 
رؤيا يوم القيامة » العظيمة ٠‏ وكذلك عن أحد أفراد عائاة لينل الذي محا 
الأعضاء التناسلية من الرسومات الموجودة على مخطوطة أربعة حيوانات. 


توني جلکرایست عام ۱۸٩۱‏ دون انہاء تحفته : وقد اصدر تا آن 
جلکرایست عام ۴۳ ني مجلدين . المجلد الأول عبارة عن السيرة الى 
كتبها جلكرايست : ولم تكتب سيرة أفضل منها منذ ذلك الوقت رغم 
تقدمنا الكبير في فهم بليك . آما ابحزء الرئيسي من المجلد الثاني فكان 
أوزانها وما أجري عليها من تعديلات ما تزال تقدم عرض معقولا إعثله 
الشاعر رعاد ك ظهر مقال سو نبر ن النقدي عام ٨۸‏ :۰ وعد ذلك 
بوقت قصير بدأت ني أول الأمر قطرات تدريجية بطيثة ٠ا‏ لبت أن 
تحولت إلى سيل عارم لازال متدفقاً من الاراسات النقدية > والسير »› 
والطبعات 4 والطبعات المصورة > وجموعات الرسوم والنقش على 
اللعشب والمعدن > والكتيبات والكتالوجات » والمقالات التقديرية» 
والايحاث والفصول ااواردة ني كتب أخرى › والدراسات المتخصصة 
الي تتدفق جميعها من مطابع عشرين بلدا على الأقل . لقد باع إيثوك 
سومز » إحدی شخصیات ماکس بیربوم › روحه ااشیطان مقابل 
نظرة يلقيها على ما سيكتب من أعمال نقدية عنه في المستقبل ني كتالوج 
المتحف البر يطاني » لكنه اكتشف ان اللحلف قد كونوا نفس النظرة الي 


ني حياته مشاماً لاينوك سومز أيضاً › إبما إينوك سومز الذي كان على 


سوا 
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ما ينطوي عليه الأمر هنا » أكثر من أنه قصة نجاح على غرار 
قصة سندريلا » إن تعلق الاآنسة كاثلين رين » في قائمة مراجعها »الي 
هي من منشورات اللجلس الاستشاري البريطاي ء على المحبة التلقائية 
الشخصية الي أظهرها الشعب لي نجاوبه مع صورة كبيرة رمزية ولكن 
مشرشة نوعاً ما » كان قد رسمها بليك › واکتشفت حدياً ي بيت من 
بيوت مقاطعة ديفون . لو كانت صورة جديدة لايكل اجلو لكانت 
أكثر أهمية » ولكنها لن تثر هذا النوع من ردود الفعل المفعم بالكبرياء 
والمحبة . من الواضح أن حب بليات العميق لانكلترا ليس حا من طرف 
واحد . كما أن الشعور بأنه واحد منا ليس مفتصراً على الانكليز 
فالناس ينجذبون اليه لشعورهم آنه بالسبة إليهم اكتشاف شخصي ونوع 
من الملكية اللحاصة . إني أسمع باستمر ار ن اطا ورات ت 
ورجال کنيسه ومعلمين وعمال دوين »› وأصحاب متاجر من هم »› 
ثي هذه العبارة المستعملة بتكرار » مغرمون جداً ببليلك » وقد اشتروا كل 
ما استطاعوا شراءه من کتب عنه » واحتفظوا به من حوهم کله بیت 
ودود . لقد درست بليك ليسوعيين ودرسته لمنظمين شيوعيين . 
لد درسته أعميدات ف الحامعه »> ودرسته لشعر اء شباب شر سین 
ذوي إيقاع لا بمكن التنبۇ به » ولغة لا تطبع ولا شرك مسجو إل 
ي شعورهم آن بلياث بول مم شيا لا يقوله أحد غيره : وأنه مهما 
كانت مقايسهم وقيمهم › فان بليك يملك ( محبة ) تشملهم > لیس 
کجز » ء من مبداً عام ي حب امير > کان بایك مکن آن یحتقره » بل 
کأفراد مستقلین ك بعضهم البعض کایاً 


طلاب ال حامعة اس تفصلهم عن بلیاف حواجز قل بکثیر من غیره 
من الشعراء : بالإضافة إلى غياب الاعراف غير الألوفة واللخة الشعرية 
الحاصة فانه يفتقر إلى صفتين يخشاهما طلاب الحامعة إلى حد كبير . 


۲1١ 


ا لمغالاة ني النر عة العاطفية ثم السخرية . توجد نقطة أحرى . بعض الشعراء 
بجتازون المسافات أسرع من غيرهم › وكما. أن بايرون وبو في القرن 
التاسنع عشر قد ہرھنا اعلن کو ہما أشرع :تصدیرآ من ' ووردزورٹ 
وهوثزرن + فكلك يبدو بايك ني القرن“ العشرين' أسهلى تصديراً من 
جميع الشعراء إلى الهند واليابان . وهو لن يفتقر أبداً إل معجبين من 
ایالد ر اوو لت وخر ارد چو ال٤‏ او ھن آنا لد هو لدرلن 
ونوفالس . وحخلال تسعين سنة من: فشر أول دراسة نقدية عنه »> بدا 
بلياك متجهاً نحو قدر کان ي يوم من الأيام أبغد الأمور احتمالا : 
ألا وهو شعبية حقيقية » خحالدة. وعالية . 

لقد أحرز بلياك هذه الشعبية رغم ما اشتهر عنه من صعوبة ونخبوية 
ومن أنه لا يهم دون دراسة مبدئية لاثي عشر منهجاً فكرياً غامضاً : 
وبضعة آلاف صفحة من التعليق . لقد كتبت شخصياً واحداً من أضخم 
الشروح . وبالتأ كيد عنيت كل ما قلت . ولكتني أدرك تماما أنه غالبا 
ما يكون التقدير الشعي لبليك أصح منظوراً من التقدير اعلمي . يؤكد 
الدارسون أن ترتيله القدس الشهيرة هي انكليزية - عبرانية سرية أو 
ما شابه ذلك . ولكنها عندما رتلت أمام مؤسسة المواصلات بناسية 
انتصار حزب العمال عام ٠۹٤١‏ > بين المرتلون آم فهموها أفضل 
بكثير من هؤلاء الدارسين . ويؤكد الدارسون أن السؤال ثي « النمر » 
هل الذي صتع الحمل هو الذي صنعلك ؟ > تحب الاجابة عليه بالائبات 
أو التفي القاطم > بالاثبات إذا كان الاعتقاد ان بليك قائل بوحدة 


(1( الغو صي Gnostic‏ الى إل ما E‏ التيان الذين عدو ل ان 
الادة شر أن الملا ص ياي عن طريق المعرفة الروحية س المترجمة 
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القصيدة قانعون بترك السؤال على ما هو » وهم محقون في ذلك . وقد 
کتب بلیات إلى الأب الد کتور ترسلر > مؤلف کتاب کیف تکون 
غنياً he Way to be Rich and Respsctab|e nig‏ ( تقول 
اني أحتاج إلى شخص يوضح أفكاري . ولكن يجب أن تعرف أن 
ما هو رائع هو بالضرورة غامض بالنسبة للضعفاء من الناس . وما يمكن 
توضيحه للبلهاء لا يستحق اهتمامي . ) وبعد أن يضع «راسله في الصورة 
هكذا ٠‏ فانه يستمر قاثلاّ ( لكني سعيد بوجود أكترية كبيرة من 
الملخلوقات البشرية أمثالي ممن يستطيعون توضيح رؤياي » وخاصة 
الأطفال اين وجوه و یا رور ف امل وزی کر ا 
ميث . ) والأطفال دوماً نجدون بليك أسهل ما وجده أمثال ترسلر . 


II 


بتضح نما سبق أنه إذا أمكن لبلياك أن يكون محبوباًء فاننا حتاج الى 
تعريف جديد للشعبية . تحت كلمة عبوب تنطوي عدة أمور مختلفة . 
والمفهوم البسيط ( ما يريده الشعب ) لن ينفع . فالشعبية الأكار رواجاً 
تعتمد على القيمة الاخبارية أكثر مما تعتمد على الصفات الحمالية سواء 
كانت هذه جيدة أم رديئة . ولكن هناك معى آخر بمكن أن تستعمل 
به صيغة شعي ٠‏ كإشارة إلى الفن الذي يقدم مفتاحاً إلى غير المدربين 
لوصول إلى التجربة الواسعة الحيال . أما مر كز جاذبية القصة الشعبية 
ني هذا المعى فهي الحكاية الشعبية »> وني الثقافة الامير كية › مثلا » 
يعبر عنها هکلبري فين ۰ م رب فان ويکل ٠‏ وبعض حکایات بو 
والعم رغاس ¢ ٤‏ لاله من الأصصس الأعختافة المعبر ة عن امزاج القومى 
على غرار حكايات الغرب ٠‏ غير القاباة للتصديق . الكشر ما هو شعي 
حى ي هذا السياق لا يزال من سقط المتاع . وبعضه قد يكون غير 
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شعي على الاطلاق إذا استعمل ما معناه الأكثر رواجاً . الشعي ني. 
المحى الثاني هو البداثي المعاصر . ويميل إلى أن يصبح بدائياً مع رور 
الوقت . مثل هذه. العناصر البدائية والشعبية .تتكرر ي الفن العظم » 
وحى ي الفن الصعب والمعقد . وتخطر على البال مسرحيات الرومائس 
المتأخحرة لشكسبير : با فيها من أساطير الطبيعة القدية .والمصادفات 
غير المحتملة الي تظهرها ( كحكاية قديمة ) . ويفكر الانان خحاصة 
بالكتاب المقدس » ااي هو حكاية شعبية طويلة من البداية إلى النهاية › 
وهو أكر الكتب بدائية وشعبية في العالم أجمع . 

ویېدوآن كلا المعنيين لكلمة شعي ٠‏ متعلقان › إلى حد ما بالفرق 
بين المحتوى والشكل . ما يريده الشعب غاا توح الكلمة الأول 
بتعلق ي المقام الأول بالمحتوى : بعض الاختيارات التقليدية للمواضيع 


المختلفة ‏ المنرلية › العاطفية جداً » البطولية ٤‏ امبر ة جنسياً ‏ تصبح ' 


رانجة واحدة بعد الأخرى . ومن ناحية ثانية » بعض أنماط القصة > 
الي تظل ثابتة نوعاً ما » من الأسطورة القدعة إلى المسلسلة المزلية المعاصرة 
تبقى محصورة ني الفن الذي هو شعي بالعنى الثاني . وعلى غرار الأشكال 
البدائية وااشعبية في الفنون التشكيلية » تبقى هذه الأنماط آثاراً نجريدية 
ومۇسلية > وتسم بالقدم والقرابة »> كاما ظهرت . والاسم العام لمثل 
أنماط هذه القصة هو الأسطورة » لأن الأساطير قصص عن كائنات 
سماوية وهي قصص تجريدية ومؤسلبة بمعى آنبا لا تتأثر بمباديء الواقعية 
أو الإحتمال . 

٠‏ قصص بليات الوحيدة موجودة في كتبه النبوئية . ورغم آنا أسطوربة 
قطعاً » إلا آنه توجد نواحٍ أخرى من الأدب بعناه الشكلي يتضح آنا 
هامة بالنسبة إليه . العنصر المغاهيسي ني الشعر هو أيضاً جزء من متواه › 


۹ 


والتفكير المفاهيمي ني الشعر مشابه تقريباً لنوع آخر من التفكير الذي 

بنظم البنية الشعرر ب . وحدة هذا التفكير الشعري الشكلي هو المجاز. . 
والمجاز غير منطقي ني طبيعته الأساسية > وهي ماهاة شيثين أو أكر 
لابمكن تاهيهما إلا بفعل غنون » أر عب أو شاعر -. ويمكننا أيضاً 
إضافة من هو همجي بداثي جداً . نحن متعلمون ني إطار التفكير 
المماهيسي . لذا فنحن بجد الشعر الذي يتفق مع هذا الإطار > كشعر 
ووردزورٽ ملا“ > اسهل القراءة . والشعر الذي هو شعبي معى 
رائج يكون شعبياً لحيازته مثل هذا المحتوى المماهيمي : فهو يتحدث 
عن « الإله » ي القرن الثامن عشر > أو في القرن التاسع ر 6 او 
ENS AE NCE AN E E‏ 
إذا ع1 لکبانغ > وترتيلة الحياة مزا ۴ه لمو للونجفيلو أر الرجل 
رجل ت ذا A Man û Man oF A ThA‏ لببر تز .. أما الشعر 
الذي ير كز على المجاز إلى حد الظهور بمظهر استبعاد الفكر المغاهيمي 
كلا افر السر بان ما : فانه يرك انطباعاً لدى معظم القراء بأنه 
شعر ذو جنون متعدد » أو ألم إذا أجبر وا على قراءته جديا » فام 
جدو نه صعاً وريا إلا ن نجربة أكبر ي الأدب لاتلست أن تري أن 
الملجاز هو الأمر المباشر والبدائي ٬وأن‏ الفكر المغاهيعي هو الأمر المعقد. 
لذا توجد مجموعة من الشعر الي بحن أن نطلق عايها صغة شعبية عى 
تقد مها المفتاح المباشر» البدائي والمجازي إلى التجربة الشعرية لكل من 
امتعلمين وغير المتعامين على السواء. معظم مجموعات الأشعار التعليمية احيدة 
مؤلفة إلى حد كبير من مثل هذا الشعر . وني مثل هذه ا عات تقفز 
ثد بليلك الغنائية إلى الصدارة حيوية تكاد تفرط ؛ في المبالغة بأهمية 


بياث الشاعر 
أيثها الوردة > إناك عليلة ! 


° 


الدودة الفة 
الي تطير بي اليل 


قد وجدٽ فراشاف 


ذا المتعة القر مز ية 
وحبها العفی الغامض 


يدر حرا تائ 


أقول إنا تفر ط لأن هناك الكثير من الشعر اء ابليدين الذين لا علكون 
هذا النوع الحاص من المباشرة . وما أكثر ما بصادف الانان قصيدة 
مرفقة مجموعة من الأسثلة اللصممة لإبعاد تأثيرها . ماذا تعبي هذه 
القصيدة › ولاذا تعتبر جيدة » هل هي مفيدة أخلاقياً > هل تخبرنا 
أشياء عميقة عن الحياة ؟ وهام جرا . إلا أن قصيدة على شاكاة الوردة 
العليلة تملا قوة عجيبة من عدم المبالاة بده الأسثاة > إذ تتكلم بنفوذ 
الشعر المحم . إن قصائد بايات الغنائية مع الكثير من قصائد هيرباك 
وبیرنز ودون وغنائیات شکسپر »› وقصائد لوسي لووردزورٹث »› 
وعدد من حکایات الةصائد العظيمة هي شعر شعي بع آنا بالنسبة 
إلى التجربة الشعرية » مقدمة مضمونة عملياً . 

المجاز »> إذاً » مدا شكلي للشعر »> كما هي الأسطورة بالسبة 


للقصة . ولنبدا في رؤية كيفية تماساث بليلك : نبوعاته أسطورية جداً › 
لأن قصائده الخنائية مجازية جداً . ني الوقت العاضر تبسو نبوعاته وكأنا 
ل تتعاتی بالأدب الشعي أي معى للكامة »> ولكن الرأي سر تغیر يصااد 
هذه التقطة قبل موعد إحياء الذكرى الموية الثاللة . وعندها سيفهم 

الحميع ان قصائد بأياث الخنائية هي من بين أفضل المقدمات الممكنة للتجربة 


۲۱ 


الشعربة > كا أن نبوءاته هي من أفضل المقدمات الممكنة لقواعد وبيئة 
الميثولوجيا الأدبية . كذالك فان مارسته متوافقة مع نظريته . وهذا يضح 
تو کیداً استفنائیاً على الليال أو قدرة التشكيل لديه . على آي حال » 
تصل إلى نقطة ينهار فيها التمييز بين الشكل والمحتوى > وعندها بحب 
أن نثير سؤالا حول نوع الحتوى الذي بحب أن مويه الفن الشكلي . 


غ ف رؤيوية أو تحيلية » قال بليلك : « إا حاو لة 
لاسترجاع ما دعاه الأقدمون بالعصر الذهي » . ما عناه بالرۋيا هو 
النظرة إلى العالم على حقيقته كما يرى من خلال الوعي البشري وهو 
ئي قمة علوه وشدته » ولیس کما بمکن أن يكون أو كما يظهر عادة . 
ENS‏ الفنان أن حصل على نظرة إلى الأشياءمشددة ومتغيرة › 
وأن يرينا أي نوع من العالم هو حقاً أمامنا »> بكل رواثعه المتوهجة › 
وشروره المخيفة . وإن المدارك المباشرة والمجازية والأسطورية » والي 
تعمل دون ماولات للتسوية مع أفكار عن الواقع غير حلاقة »> هي 
الي تستطيع أن تقدم أشكالاً واضحة عن عالم كهذا . مثل تلاك التجارب 
النفسية الي دونت ي آبواب lلادرAIك Doors of Perception‏ 
للسيد الدوس هكساي ( والي أحذ عنوانما من بليك مع أن تناول 
امسكالين )١(‏ ليس ما عناه بلياك بدقة ني قوله « تنظيف » آبواب الادراك) 
تري أن المباديء الشكلية هذه الرؤيا المكثفة هي كامنة بثبات في العقل › 
ما بمكن أن يفسر لنا قابلية نق مثل هذه الرؤى . إلا آنه بالنسبة لبليك 
يقدم الكتاب المقدس مفتاح العلاقة بين العالمين . العالم العادي « ساقط » 
وهو مظهر اللبطيثة الانسان وجهله › والعالم الحقيقي هو سفر الرؤيا 
الذي يعرض في ية الكتاب امقدس »> والفردوس الذي يعرض في 


)0( المسكالين مدر يۇ حذ من نات صباري و سمب أ حاو مادو سحقي ية ال مر سجمة 


YY 


بذايته : المدينة الحقيقية والحنة الي هي موطن الانسان › والي تناضل 
جميع المدن والحنان الموجودة لتظهرها ي العالم السفلي . 

وسفر الرؤيا ي الكتاب المقدس هو عالم تعرف فيه جميع الأشكال 
الانسانية > كما بقول بلياف في نماية القدس . وذلاث يعي أن جەيع 
TE‏ و ال و ا 
والنجوم ا ار واا ا ا 
حيلة على السواء » وجميعها أيضاً أجزاء من كتلة لا ہائية هي ني آن 
واسحد جد الله والانان المعوث حا . في هذا العالم ١‏ كل ذات هي 
حالدة » لأنه « ني الحلود لا يتحول شيء واحد إلى شيء آخر ١‏ . 
وهو عالم من الأشكال كعالم أفلاطون ما عدا أنه ئي عالم بلیاك هذه 
الأشكال هي صور عن الكائنات الصافية كما يراها جسى روحاي » 
وليست أفكاراً ذات روح صافية كما تراها الروح . وهذا مفهوم 
بحذف دور الفنان ككاشف للواقع . بالنسبة لبلياك ٠‏ الرؤبا النبوئية 
ورؤيا يوم القيامة هي قواعد الشعر والتصوير على السواء . وكانت 
أيضاً مصدر المبادىء الشكلية للفن . وقد عاش بطريقة جعاته على أكبر 
تماس متواصل مع هذا العالم . إذ أننا نلاحظ ان الانعزال والوحدة » 
و كمية معينة من الاجهاد العقلي أو الاضطراب كانت تنزع إلى إنارة 
الرۋيا ني عقله . عندها حبس کوستوفر سمارت ني مستشفى لامجانين 
دون رفيق سوى قطة جفري ٠‏ تقفز القطة إلى الأضواء الريوية على 
غرار مر بلیاف 

لأنه نيابة عن الله يقوم بالحراسة ليلا ضد الأعداء 
لأنه يبطل قوى الظلام ببشرته الكهربائية 


وعينيه الساطعتين . 
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لان من قبيلة النمر 2 

لأن القمل الملائكي هو ر خر ر 9 4 

لاني بتمسيد شعره اكتشفت الكهرباء . 

لا ریت نور الله حوله من شمع ونار ا 
لأن النار الكهربائية هي المادة الروحية : يرسلها الله من السماء 
کي تغذي جسد الانسان والخحيوان . 


کكذلك عندما حجر جون کلیر بي مصح وهو موغل ف أعماق 
اتفصام الشخصية »› تظهر ني رؤياه الرقة المضيئة الموجودة لي ١‏ كتاب 
AE SRN REA EEE‏ 
الواردة في مغامرات السيد هكسلي في الحنة والححيم : 
الطيور تغي على السحب ني تللف الأرض اللمالدة 
كلها جواهر وفضة »› والرمل من ذهب . . 
الشمس عالم شاسح من نار تحترق اليوم بکامله › 
والليالي مجحم ظلامها تبقى بعيدة إلى الأبد 
وأنا أحب كثرآً مليكة الأرض الساطعة هذه 


E 
1 


بل زهرات السو سن لامرأة لا توي رد 


إن موقف بايا من الفن لا يقيم فروقاً سيكولوجية بين الفنون »› 
واللصال ذاته الذي يستعمله الشاعر يظهر في نظرية باياف عن الرس الزيي 
على آذه جرد « حطوط رثيسية » وهذا ضا عبارة عن ٿر كيز شديد 
على الميادىء الشكلية للفن . إن المدرسة التجريدية للرسم الزيي اليوم 
تفر ضس أن المباديء الشكلية هي شبه هندسية إلا أن بلیاک » ډو جود 
الأشباح البيضاء الباهتة لكلاسيكية القرن الثامن عشر أمامه > حذر بشدة 


Y4 


من احتيار « الشكل. الرياضي » عوضاً عن « الشكل الي » . وكان 
بلياك محتقر کل شي ء غير منظم أ غامض ني الفن : بالنسبة إليه اللحيال 
يستطيع التعبير عن ذاته فقط كشكل دقيق جداً ومنظم تاماً . ولكن 
بالنسبة إلى الشكل الحي » فقد كان يعي كلاسيكية مليئة بالحيوية حيث 
ضع اللعطو ط الر ئيسية لقبضة حكمة من القوة الحلاقة . و هذه كلاسيكية 
تشترك مع فان غوخ أ کر من فلا کسمان أو ديفيد . إن رسم بليلك » 
رغم تشديده القوي على الشكل » ليس ني نرعته جريدياً » بل بمكن 
القول إنه ذو نزعة هبر وغليفية . إنه يقدم العالم نفسه الذي پقدمه شعره . 
إلا أنه ( باستثناء بعض المفوات ) ليس رسماً أدبياً . فالأشكال المتوترة 
لبيزنطيين بازيائهم اللعاصة وعيو نهم المحملقة وأجسادهم عدية الوزن › 
والبدائيون القروسطيون بالتهم . الذهبية واحساسهم الطفولي بالألوان 
الأولية > و «المندالات » )١(‏ الشرقية الي تنقل الشعور بنظام رو حي 
قوي يلوذ حالة من السكون . والتشويهات الحطينة « لكلي » : كل هذه 
الأمور تتتمي بطرق مختلفة إلى التقاليد الميروغليقية ني الرسم الريني > 
و كلها تتعاتق بالرؤيا الي طورها بلياك من دراسته للخ المطبوعة لعصر 
النهضة . 


III 


إن مفهوم الفن الشعي الشكلي الذي يشكل أساس حجتنا الحاضرة 
ل بزال. موضوعاً غير مطروف ي الت ¿ وجوالب عادیدة مه کن 
أن نكتفي إمجرد اقتراحها هنا . وقد أهمل هذا ا مهوم جزثياً أن مؤيديه 
الأصليين » وخاصة هيردر » قد شوشوه محخاطه مع أسطورة مزيغة 

)١(‏ المنداله : رمز الكون عند الهندوس والبوذين وحاصة دائرة تطوق مربعاً وعلى 
کل من جانپيها رسم اله - الميرجمة 


0-۴ أماهية‎ o 


تار يا تنتمى إلى فصيلة العصر الذهي . والفن الشغي شكلياً نفرض 
آنه سما من ناس منم ریفی وتلقائی وجماعي وغبر متخص س ¢ 
وعدد من الصفات الأحرى الي لا عكن أن يتصف بها فن . لكن عندما 
نيل فكرة « الناس » هذه فاننا نترك مع مفهوم ثالث لفن الشعي عحى 


آل ی ع وی ات اي من ل ا ا ن 


المر كز الرئيسي أو عزل جوهر متخيل للتراث ٠‏ بل هي رؤية بعض 
ايقاعاته السائدة والمتكررة فحسب . إن مصادر أي تراث ثقائي هي 
بالطيع > سياقه الديي والاجتماعي بالاضافة إلى نتاجه الأقدم عهداً . 
فضي الثقافة الانكليزية نلاحظ فوراً صلة قوية وثابتة تربطها باامن الذي 
هو شعي بالمعى الشكلي » تفارق بارز » على سبيل المثال » بينها وبين 
الثةافة ا الي تتصف ماهية الشيء المغروض عمداً . 

إن إحدى خحصائص التراث الانكايزي هي تأثره بالبر توستانتية بشكل 
واضح . وما هذه الا الترعة نحو تشبيت رؤيا نبوثية في نجربة فردية مباشرة 
تنتج عن تجربة خيالية » وليس عن نظام شعائر . والتجربة قد تكون 
مفروضصة فرضاً كما ني ر« النعمة الوافرة » عصنفnصسهطA Ora‏ 
أو ماطفة كما ني تأملات كيتس حول واد من صنع الروح . ولكن 
تبقى هذه الحاصة ذات نزعة إلى الاستقلال وإلى جعل التجربة مر جعها 
الحاص . والكتاب المقدس لعام ۱١١١‏ ليس ١‏ معى » من معالم الذر 
الانكليزي . بل العكس تماما . إنه ترجمة ذات قوة فريدة تجعل من 
الكتاب المقدس ملكا حاص لقارثه . وإلى ذلك تعود شعبيته المائلة بالاضافة 
إلى أهميته ني الثقافة الانكليزية . وقد شجعت هذه الترجمة للكتاب 
المقدس أيضاً نوعاً من الفقافة التوراتية تمكنت من جعل كتاب مسيرة 
اج The Pilgrims Progress‏ واحدا من أ کار الكتب شعبية ني 


هذه الاغة . وهى الي منحت الفردوس اغغۉگود Paradise ost‏ 
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مكانة الرئيس ي الأدب الانكليزي. .وهي الي حرصت على بعض 
الأداءات غير الملائمة اطلدةاً لسمفونية المسيح واوو فماندل ( وهو 
عمل له قدرة فريدة على التقاط طبيعة الرؤيا المياشرة ثي الوسيقى ) 
ئي مدن الداحل . مثل هذه الثقافة التوراتية › إذا استوعبها الشاعر كجزء 
من جربته التخيلية استطاعت أن تلهمه رؤى التجلي والبعث كما فعات 
منذ القدم بشاعر اللؤلؤة اءدمط » ولم تفقد شيثاً من قوما عندما كان 
ديلان توماس بحطم بوق هيئة الاذاعة البريطانية الرزين بذات الأنغام : 

رغم كوا جنونة وميتة كالمسامير 

تدق هذه الشخصيات رؤوسها بأز هار الربيع 

وتفتحم الشمس حى تنهار الشہ٬س‏ 

وان کون للموٽ سيادة 

إن بليلك الذي ترعرع ني ربوع الكتاب المتدس وني أحضان 

ملتون » قريب بشكل غير عادي من هذه الحرفية البسبيطة والساذجة 
الكقاب المقدس » حى بالسبة لشاعر انكليزي .وقد أفرط عض القاد 
8 م يقرؤوا العهد الحديد بعناية »> كما قال جونسون عن هيوم ٠‏ 
في مبالغتهم باظهار العناصر الغامضة والنخبوية لي فكره . وما يصح 
بشکل واضح بالنسبة أرسومه يصح أيضاً بالسبة لشعره : فعمله عمل 
رجل كان الكتاب المقدس كتابه انرسي . ونبوءاته تعيد خلتق الكتاب 
هدشن ي إطان ر مرد إفكلير ية ماما كما د اة ترج ۹ إل 
اللغة الانكليزية » وبشكل لا يقل عن الفردوس المفقود ومسيرة الحاج › 
تسيجل تلاك النبوءات مثا مباشراً عن القدس الحديدة الي توجد هنا 
وهناك في أرض النكاترا اللحضراء البهيجة . 
٠‏ أما اللعاصة الثائية للتراث الانكليزي فهي ذات أصل اجتماعي : 


YY 


ومشتقة كما يبدو من نزعة انكليزية دانمة إلى المقاومة السبياسية . هذه 
التزعة اتخذت أشكالا عتلفة عن عصور عتلفة ‏ الرؤوس المستديرة› 
الويغ. ٠ )١(‏ الراديكاليين » الليبر اليين والاشتراكيين ‏ ولكنها مستمرة 
إلى درجة تجعل منها » نوعاً من الفوضوية › أو ما يدعى ي مسرحية 
لبر ناردشو بالرفض العنيد لقبول أي حكم على الاطلاق . ومن دفاع 
ملتون عن حرية التنبؤ إلى دفاع ميل عن حق الانسان في أن يكون مستقلا 
يعم هذه التزعة شعور بأن الهدف النهائي للمجتمع هو الفرد الحر . 
وهذا الشعور بميزها بشدة عن تقاليد ثورية أخرى كتلك الي ني أمير کا 
وروسیا یٹ يةبت بشکل بدي ودج اتتا ريسي تفر ضصه 
الثورة » وةنبد النماذج الأحرى على نها غير أمير كية أو مضادة 
للثورة . ۰ 


جد الانسان ثي وجهة نظر باياث السياسية راديكالية من اللمط 
الانكليزي الثائم › والذي يشمل احتجاجاً فردياً قوياً مضاداً لار اديكالية 
المؤسساتية . ولقد لغاً بليك في قلب المقاومة الاجتماعية الانكليزية › 
مدينة لندن » في فارة حوادث شغب ولكس وغوردون . وإن تعاطفه 
مع الثورة الامير كية أولا م الثورة الفرنسية وضعه ني أقصى درجاث 
اليسار الي بمكنه بلوغها واي لا تتعارض مع استمراره ي العمل كفنان . 
وإن شجبه لا دعاه « بالربوبية (۲) » ني الثورة الفرنسية ولإديولوجية 
فولتير وروسو یعادل ني شدته شجب بيرك هما . نې الوقت ذاته تسیر 

(۱) الویغ : W۷11‏ - حزب بريطاني مؤيد للا صلا لح عرف فيما بعد حزب الأحرار- 
المتر جمة 

)۲( الر بوبیه : وء( - الا مان ٻاله دون الا عتقاد بدیاناٽ منظمة وپشکل حاص 
هي مذهب فكري يدعو إلى الا يمان بدين طبيعي مبي على العقل لا الوحي ويؤكد على 
الا خلا قية مفكر ني القرن الثامن عشر ٠‏ تدخل المحالق ني فواميس الكون - المتر جية 


۸ 


قصائده مباشرة إلى المجتمع الانكليزي في عصره : وح أکر نبوءاته 
تعقیداً منھا ما هو مشترك مع دکتز اکر بکثیر من بلوتینس . ومع 
آنه قال : حالس الأعرام رغاس اللررذات دو ل اة عجالس 
ابلهاء فهي تبدو لي و كأنما شي ء آلحر غير الحياة البشرية » فهذا لا يبعي 
انسحاباً من المجتمع بل الشعور بعدم كفاية أي شيء يقصر عن الرؤيا 
النبوئية ذانما . ان رؤيا بليلث هي الرؤيا المستحيلة ذاما تلا الي جعلت 
ماتون يتخاصم مع أربعة أنواع من الثورات ني انكلرا » وني وقت 
سابق لذلك أوحت بحلم جون بول » وهو حلم کالايريو ي جاتيكا 
Arpt‏ وعرس الحنة و لجح The Marriage of Heaven‏ 
1 مصه يستند على الشعرر باحتلاف ساخر بين العالمين الساقط وغه 
الساقط 
عندما کان آدم حفر وحواء E‏ 
من كان السيد حينذداك 

عندما تخاصم بلياف مع جميع آشکال السنظم الاجتماعي »› فانه 
کان بتع فقط منطق الفن ذاته › الذي تعد أساطيره ورژاه في آل واحد 
سبب التطورات الاجتماعية وشكلها الموضح . كل تمع هو نجسيد 
الأسطورة » والفنان هو شكل الأسطورة . بعبي انه مسك بيده الصواعق 
الي تدر مجتمعاً واحداً وتخلق الأحر . نة راديكالي آحر › ناشط متعدد 
البراعات اسمه وليام موريس » ليس شاعراً خالقاً للأساطير بل جرد 
جامع ما . ورغم ذلك صوّر هذه الأساطير ني الفردوس الأرضي 
he Earthly Paradise‏ على شكل مموعة من الرجال متقدمي 
السن ممن فقدوا الرغبة في أن يصبحوا ملو كا أو آلمة . ني هذه السلسلة 
هؤلاء الرجال منفيون عديمو النفوذ . ولكنهم ي أعمال موريس التأخرة 
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يعودون على شکل حلام تورین من اس الذي ينبذ جميع آغاط التنظم 
الثوري القاثمة. . 

وبهذه الناسبة > تثار إمكائية وجود صفة هدامة على الدوام ني 
الفن الشعبي الشكلي بينما ببقى الفن ذو الشعبية الرانجة خاضعاً للمجتمع . 
هنا نلاحظ أن الشيوعية الروسية شجبت « الشكلية » بوصفها روح 
البر جوازية ني الفن » واتجهت نو الشعبية الرانجة بدلا من ذلك » وهو 
رواج غذاه بتكلف الانضباط االسياسي كجزء من سياسته العامة ي 
افساد القم الثورية . وهذه النزعة تبح المثل الذي أقامه تو لستوي . الذي 
رغم کونه فناناً أعظم من موريس > كان أكر تشوشاً بالنسبة الطبيعة 
الفن الشعي 

لقد شكل بليك عاداته الحلاقة في العصر الذي سبق الرومانسية 
مباشرة . إلا أن خواصه رومانسية بامعى الموسع الذي مخصص مكاناً 
رتسا الخال والشعور الفردي : و كالرومانسين # كان يقد أن 
الفيرة « الاوغسطية » من ٠٦١١‏ إلى ٠۷٠١‏ هي عبارة عن انقطاع 
في الأراث الوطي الألوف . هذا الشعور بالانتماء إلى التراث وباسترجاعه 
يساعد على ييز اارومانسية في انكلرا من الرومانسية ني القارة الاوروبية 
وا فا وک کا رن کات او 
الرومانسيين - في فترانمم المنتجة على ية حال أن يعتمدوا اعتماداً 
قل على المحافظة الدينية والسياسية في بحشهم عن تراث . 

إن الانجاز العظي لارومانسية الانكليزية هو إدراكها ليدأ الاستقلال 
الحلاق ٠.‏ واعلانها استقلالها الفني . أما الشيء الحديد في مقدمة 
ووردزورت ٥ډںاع٣۴‏ ويي نقد کولردج » ويي رساثل کیتس 


فهو الاحساس بأن الشاعر ملك ببساطة . سلطة .خاصة به » ومتميزة. 
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عن وظيفته الاجتماعية › وليس الاحساس بأنه متفوق على الآخرين 
أو أقل شأناً منهم . انهلا بحتاج إلى المطالبة بأي سلطة خارجية أو أن 
جد ملاذاً له ئي آي انسحاب من المجتمع .. إن العملية اللحلاقة هي غاية 
ي حد ذاتہا. . ولا محکم عایھا بقوما على توضيح شيء آحر مهما کان 
حقيقاً أو جيداً . بعض الرومانسيين » خاصة كولردج › بتردد حول 
هذه النقطة . إلا أن بليك » شأنه شأن كيتس وشيلي › حازم ومتماسك 

ئي قوله « ! إني لن أجادل وأقارن : : عملي هو اللحالق » . وإن الصعوبات 
الي كشفت عنها قصائد .مثل انتصار الحاة 4ا ۴ه طمسسنء1 لشيلي 
وسقوط هابر یون «٥ن«همر‏ ٣ه‏ ۴۵11 لكيتس متعلقة بمحتوى الرؤيا 
الشعرية وغير .متعلقة أي شكوك حول صححة تلك الرؤيا ¿ کو سط 
بين الحلم الذاتي والفعل الموضوعي . « الشاعر والحالم متمیزان واحدهما 


عن الآحر » . تقول مونيتا الي أوجدها كيتس . وأما روسو في قصيدة 


شيلي فهو شاعر زائف نمطا a‏ من أن 
یبقی حلاقاً . 

لذا فان التراث اارومانسي الانكليزي له صلات وثيقة بالفردية 
ني التراث البروتوستانتي والراديكالي . وني الثلاثة جميعاً » نة نرعة 
نحو اعتبار الفرد هو الحقل أو المنطقة الرئيسية لاعمليات بدلا من مصالح 
اللجتمع » وهي نزعة ليست بالضرورة فردية كما أن عكسها ليس 
بالضرورة غيرياً . وقد ساعد الرومانسية الانكليزية ني شعورها بأنها 
مر كزية ا لنراث الأدب الانكليزي مثال شكسبير الذي كان 


الس لقدراة: كر 2 ن عاش م الشر اد و اعا وقد كان شارا 
ل پستطیح آنل أن يعزو إلبه شيا سو کتارته ارات وازوم 


شأنه کشاعر . ن المغل الشعري العم على المنهج ارا والعملي 
ا الجر بة ف الثقافة الانكليزية . وما هذا إلا منعی آحر من فر دیتها 


۲۱ 
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إني لا أفكر .ني ماولة تفضيل نوع واحد من الثقافة الانكليز 

) نوع آخر . وإنيي أعتبر جميع .الأحكام التقييمية التي تمنع تعاطه 
الانسان مح آي شيء حارج تقليد معين أحكاماً غير نقدية بشكل مرعب 
وإنبي أقول فقط إن هذا المزيج من الصفات البروتوستانتية والردايكا 
والرومانسية متكرر ني الثقافة الانكليزية عا يكفي ليبين السبب 
شعبية منتو جاتما المي صوفة أعلاه في كل معى من المعاني . ولم 
نقص ني العناصر الكاثو ليكية والتورية )١(‏ والكلاسيكية أيضا . إلا 
التراث الذي بحثناه هنا كان شعبيا عا يكفي لمنح هذه العناصر الالح 
شيتاً من صفة رد الفعل العقلاني المحتمد . فخلال العشرينات من القر 
الحاضر » وبعد صدمة الحرب العالمية الأو ی » استجمع مع رد الفعل العقاا 
هذا قواه. وکان اکر مۇيديه وضوحاً هم المبشرون الثةافيو ن الذين جا 
من أما کن مثل موري وآیداهو . والذین کان لدیہم حس واض 
بالشكل ني التر اث الانكليزي الحقيقي »> من بدایاته ي بروفنس وأو اس 
إيطاليا إلى تطوراته المتأحرة في فرنسا . وقد اعتبرت أخيراً نسخة الس 
إليوت عن هذا التراث على أنها كلاسيكية › ملكية › وانجلو 
كاثوليكية » مع الالماح إلى أن كل ما كان بروتوستانتياً وراديكاليا 
رومانسياً يتوجب عليه أن ينزوي في. حجرة فكرية حقيرة . 

کثیر ون آلحرون ممن لم يكن فم بواعث خاصة كتلا الي 
إلق ت او السید باوند اشت رکوا ي كورس تشويه سمعة لقم ا الماتو 
والرومانسية » والايبر الية وما ارتبط بها . والنقاد لا يعرفون إلا القليل ٠‏ 
مبادىء النقد اللقيقية لماية ية أتفسهم . من هله لأغاط الدارجة عند 


(1) التوري: ٣٥۲۷‏ - عضو في حرب سياسي بريطاني مؤيد السناطة الملكية ومظ 
التغيير ٠‏ والا صلاح ( وهذا المحزب يدعي الآن حزب المحافظلين ) - اثر جمة 
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تكون جيدة التنظيم . لذا رغم قرب انتهاء هذا النمط الدارج » فان 
التحاملات الي نشأت بسببه لا تزال باقية . وبالطبع ‏ علينا أن نرى 
بليك في سياق التراث الذي ينتمي إليه » إلا اذا عزل بشكل غير طبيعي 
عنه . وعندما تتكون الأحكام الدارجة عن تراثه من نقد مزيف يقصد 
ي معظمه الاثارة » فان فهمنا لبلياك سيتأثر حتما . وتعود مرة أخرى 
إلى سبب الذ كرى السنوية . رما يوجد آلحرون ني التراث الانكليزي في 
عظمة بلیلت . راکن یکاد لا پو جد :كرون ممن هم عظماء بهذا الالحاح » 
من يلوحون فوق اضطراب موقفنا بوضوح لا مغر منه » وهم مفعمون 
بالأجوبة على أسئاة لم نكن نتعلم كيف نصوغها . ومهما كانت الصفات 
الأخحرى الي کان يمتاكها بليات أو يفتقر إليها › فانه بالتأكيد كان 
ثلاث الشجاعة والبساطة . ومهما كانت الصفات الأخرى الي يتلكها 
عص ر نا ر يفتقر إليها فانه عصر خحوف وتعقيد . وكل عصر يتعام أ کر 


ما بيتعلمه من أولثاث الذين يواجهونه على نحو أكثر مباشرة . 


۳ 
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حب آن آبداً بالتميیز. بین ينغن اجتماعيتين المقل ال 
و ما أقوله .بهذا الصدد سيكون مألوفا لديكم . إلا أني أحتا۔ 
أرض مشتركة بين طرفيءن في انحاد يشمل محللين . نفسيين i‏ قا إ 
بعيش الانسان ي بيئة ندعوها. طبيعة » وهو أيضاً يعيش في تمع أو 
بيت » بل عالم بشري بحاول أن يبنيه من الطبيعة . هناللت. العام الذي يراه 
والعالم الذي يشيده » العام الذي يعيش فيه والعالم الذي بود أن يعيش 
فيه . بالنسبة للعالم الذي يراه > أو البيثة » يكون الإنجاه الرئيسي لعقله 
هو التعرف » القدرة على رؤية الأشياء كما هي ٠‏ والفهم الواضح لا 
هو کائن كشي ء ميز عما نود أن يكون . هذا الاتجاه غالباً ما يقترن 
بشكل صحيج في بعض الأحيان » بالمنطق . وأفضل أن أدعوه « عقا 
لأنه عادة عقلية براغمانية وعملية »> وليست نظرية > كما هو المنطق› 
ولأنه يتطاب توازناً عاطفياً وعقلانياً على السواء . إنه الاتجاه الذي يو اجه 
به العام الطبيعة مبدئياً »> وهو مصمم على رؤية ما هناللك أولاً دون السماح 
لأي من اهتماماته الذهنية أن تم البراهين . وذلك كما أظن هو الاتجاه 
الذي بتخذه التحليل النفسي كمعيار لما هو « طبيعي » أي حالة الصحة 
العقلية الي ينشأً عنها المرض العقلى 


الاتجاه اه الاخر بو صف عادة إما « بالحلاق » »وهو څاز غامض ذو 
أصل ديبي » وما بالمبدع . ورؤياه رؤيا ما بمكن عمله بالنسبة لموقف 


4 


#دد ولیست. ريا ما هو كائن . وربا يرافق هذا العام المحدد نموذج 
حفي لشي ء غير موجود ولکنه مکن ومرغوب به . وملكة اللعيال متوفرة 
ي جميع نواحي النشاط الانساني . ثلاثة من هذه الأزشطة ذات أهمية 
خاصة وهي الفنون والحب والدین . حیث نری منظراً طبیعیاً » یری 
اش EET‏ ا والصورة ذانہا ھی 
البرهان على زه يراه حقاً .. ومقياس الحقيقة لا يتواجد فيما هو 


بل ي زيادة موضوعية وغير حقيقية على ما هو كائن . تأي حيثذ 


للوجود بنوعها اللحاص من الحقيقة . بالسبة للحب » نسسع تکراراً 


صوت العقل في عبار ة کهله « لا أعرف ما الذي براه فیها ؟ » أو العكس. 
والمسادم به عادة هنا » هو ان اازيادة الخ على ا هي الأمر 
المناسب . وا يشبه هذا ينطبق على الدين . العهد الحديد يعرف الايمان 
کبرهان على أشیاء غير موجودة : الحقيقة ني الدين هي غير موجودة 
«هناك » بل تصبح موجودة من خلال نوع معين من التجربة . الحياة 
ال ا شأن صورة الفنان » هي إظهار مل هذه التجربة في عالم 
العقل . أو ما يدعوه الانجيل بالسماح لنور الانسان أن يشرق . 


إن الطاقة المبدعة أو الحلاقه ني العقل هي اللي أنتجت كل شيء 
4ا دعو ه رالنقافة أو الحضارة . اا الطافة الى ی تحول lle‏ مادا“ دت 
بشري إل عام ذي شکل ومع بشري › ا لیس من صخور وشجر 
بل من .مدن وحداثق » ليس بيثة بل بيتاً. . وإن الدافع وراءها بمکن أن 
ندعوه رغبة »> رغبة ليس ها علاقة بالحاجات والمتطابات. البيولوجية 
اانظرية السيكولوجية .> بل هي الحافز. تجاه ما يدعوه أرسطوطاليس 
تيلوس » أي تحقيق الشكل الكامن لدى واحد من.الناس . وأنبا › 
كرغبة » تعمل بشكل جدلي » فاصلة ما هو مرغوب فيه عما هو غير 


fre 


مرغوب فيه . وعندما نزرع حديقة » فاننا نطور مفهوم « العشبة. الضار ة) 
وهو مغهوم ذو أهمية لاثبات لا کن فهمه . إلا ٤‏ ية حليقة . 


إن الاتجاه الذي دعوناه عقلا » بمكنه أن يميز نفسه فقط عما هو 
أدنی منه . مکنه فصل ما هو حقيقي عما هو خيالي ٬‏ وما هو معقول 
عما هو غير معقول : وما هو موجود عما هو غير موجود . ولکنه لا 
للك معياراً لمعرفة ما هو أعلى منه . وأا لقيقة منبثقة عن التجربة ان 
العام الذي تعيش فيه هو عام خحاتق معظمه اللحيال البشري . وانه بلحزء 
من معرفة العقل بالحقيقة »> معرفته بضرورة وجود معيار أعلى شأناً من 
العقل وعلاف القدرة على نقض أحكامه . إلا أن الشبه بين الرؤيا والهلوسة» 
بين النشوة والعصاب ٠‏ بين الحيالي والمتخيل » هو الذي يخاف انطباعاً 
قوياً ي الذهن . هذا الشبه هو بااطبع واضح وملحوظ . وليست ردود 
الفعل الحلاقه والعصابية للتجارب راضية عما نشاهده . وكلاهما يعتقد 
أن شيئ آحر يجب أن يكون « هناك » » وكلاهما يحاول أن يعيد صياغة 
عام التجربة من شي ء انحر أكر نجاو بامع رغبته . وكذلات فان الاختلافات 
تعادل الشبه ني أهميتها » فرؤى الفنان والعاشق والقديس لا بمكن أن 
يعتبر ها العقل سوى وهام . ولا يسعه القول سوى أن بعض أغاط النشاط 
الهامة تبدو مسيرة بالأوهام . 

لذا يمكننا أن نرى الحيال الحلاق مستقطباً من قبل قوتين متضادتين 
ومتتامترن . الواحدة هي العقل بحد ذاته » والذي يخبرنا عن الحقيقة اللي 
جب أن. يؤسس .اللحيال ذاته عليها » وما هو الممكن › وما الذي يجب 
أن يبقى على مستوى الرغبة أو اللحيال الحامح . أما القطب الآخر فسأدعوه 
رؤيا أو الارادة الصافية غير المكبوته أو الرغبة في توسيع القدرة البشرية أو 
الإدراك ر إما مباشرة أو بتعويض من الآلهه أو الملائكة ) دون اعتبار 
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إمكانية تحقيق هذه الرغبة . وإن استقطاب القوة اللحلاقة من قبل الرؤيا 
والعقل يشكل أساس التمييز بين الغنون رالعلوم . العلوم تبدأً بالعقل 
وتسعى نحو بناء عقلي مؤسس عليها . الآداب تبدأ :بالرۋيا وتسعى 
نحو بناء عقلي مكمل يؤسس عايها . وبا أن العقل مجسد ني العلوم › 
وما أن العلوم تتطور باستمرار رتتحسن »فان ما يعلن العقل بأنه مستحيل 
ي عصر ما » كالطائرات مثا > يمكن أن يصبح مكنا ني العصر التالي. 
أما الآداب فلا تتطور أو تتحسن ٠‏ ويعود جانب من السب في ذلك إلى 
أن الرؤبا » لكوما رغبة صافية » تستطيم أن تصل إلى حدودها الممكن 
صو رها فوراً . الطاثرة اختراع حديث . لكن الرؤيا الي انتجتها كانت 
قديعة العهد في الآداب » عندما طار ديدالوس من المتاهة » وركب الرب 
السماء على أجنحة الساروفم(ا) . 


ولكن رعا توجد اختلافات كبيرة ني التوكيد داخحل الآداب محد 
ذاتما ٠‏ بعض الثقافات تالت رؤيا أقل كبتاً من الثقافات الأخحرى : 
كقاعدة » أكثر اللميالات تحليقاً نجدها لدى الأمم المهزومة أو المضطهده 
كاليهود والكلتيين . وكللاف فان اتجاه الآداب اللي ندعوها 
«رومانسية » يميل أيضا إلى التشديد على الرؤيا أ كر من العقل » واستعمالنا 
العادي للكلمة يبين ان المقترب « الروماني » للاشياء قد يكون معر ضا لطر 
المثالية السطحية أو المتفائاة . ومن ناحية أخرى » رعا يسيطر على ثقافة ماء 
شعو ر بالتناسی أو التحدرد مشتتق انا ما دعو ناه عقااء ونقافة من هذا 
النوع رما جوز على شرن وب.اطة نقر ما عادة بكلمة الكلاسيكي ١‏ 
وربا يكون أكثر هذه الثقافات أثراً هو الخال الصيني . ولكن في 
حضار تنا الغربية عيل بالطبع إلى التفكير بالاغريق . 


-_ 


() الساروفي : أحد ماد ثكة الطبقة الأولى الارسين عرش ات ( في المععقد اليهودي 
القام ) 
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وأساس المحضارة الاغريقيه هو مفهوم دايك وهو عبارة عن 
اتفاقيه عقدتها الله والإنان والطبيعة حيث رضى كل منهم بقيود 
شود ا کان کت م ر و غ اف 
أو موارا . وهي كلمات نتر جمها بشكل غير دقيق على الأطلاق بكامة 
« القدر » . يذهب زيوس > ني الألياذه › إلى الفراش مح زوجته 
هيرا ساعاً للإغريق تقريباً أن يربحوا الحرب الطروادية » إذ كانت 
هذه فكرة هيرا ني اقتياده إلى الفراش » ولكن يندفع حارجاً ي 
الوقت المناسب لم.اعدة الطرواديين » الذين يفضلهم بشكل عام .إلا 
أن الاتفاقية تقول ان الاغريق سيربحون الحرب لي النهاية > لذا 
لا يجرو زيوس على تجاهلها . واذا كانت الاتفاقية مازمه للاث الآهه 
ولتاس کک اما کات ٠‏ کر إلزاماً لاإنسان بتجنب الروح المتكبره 
والمتفاخحره التي يدعوها الاغريق هايبرس › ويروا سيباً رئيسياً في 
لمأساة . وكذللكف كانت أكثر إلزاماً له بتجنب الغالاة والسعي وراء 
الاعتدال واليحدود ف 8 شي ء . إعرف نفساف > قال وجي دل 
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ملمحاً أن معرفة الذات كانت سر الحكمة النهائى . إذ آن عقل الإنہءان 


متجه إلى الخارج نحو الطبيعة › ومعرفته لذاته عباره عن استنتاج 


منيشق عن «عر فته لشي ء أعظم من ذاته » آلا وهو غير ذاته . 


وقد اندمج التراث الاغريقي ني الثقافة الغربيه المتأحرة زمنياً : 
ووصف الفلاسفه القزوسطيون الاتجاه الذي ندعوه عقفلا بكلمة 
وا و و و ني مراتبهم الأخلاقية » ورغم 
ذلا فزن موقف عصر شکسبیر من کل 8 العقل والخيال کان میختاماً 
احتلافاً كيرا عن مو قفا . ورا نستطیع ان تعلم شيا عن عصرنا 


فدص :ا له المروق . 


غذما صنت تيسيوس ني حلم ليلة صيف اشكسبير . « المجنون 
والعاشق والشاعر » على ام ١‏ متفقون في الحیال » » فانه کان یعیبر عن 
شي ء ارف ٤‏ العصر الاليزابيي > يوجز عادة ف كلمة « سوداوية) . 
والسوداوية كانت عبارة عن اضطراب فيزيولوجي متسبب عن زيادة 
في أحد الأحلاط الأربعة »> ولكن هذه الزيادة. كانت بدورها سبباً في 
مرض عاطفي وعقلي . لذا فان الحم والفعل كانا يعاملان كوحدة : 
نة مجموعة من الأغاني البهيجة جداً حمل عنوان - أقراص لاتخاص من 
السوداوية » كان يو جد نوعان من السوداوية ٠‏ الأول كان مرضاً والثاني 
كان مزاجاً . وهو متطلب أساسي لبعض التجارب الهامة ي الدين والحب 
والشعر . الحب والشعر كانا متحدين في العرف الأدي الذي انتج ضمنه 
الحانب الرئيسي. من الشعر في ذلاك العصر . يرى شاب معشوقته المدرة 
عاه ویقم مباشرة فريسة للسوداوية . فيظل أرقا طياة . الیل ویبقی يته 
مظاماً طياة النهار . انه يستغرق ني تفکیر کثیب ٠‏ بتهد » بجر أصدقاءه» 
يصبح شارد الذهن ومهملا في منظره . والأهم من ذللث بالنسبة لنا فانه 
يكتب الشعر دون توقف ٠‏ شاكياً عدم مرونة سيدته وقساو تا و احتقار ها 
له . كان من المفهوم ان الشاعر لا بمكن أن يبدا البداية اللائقة کشاعر من 
غير الوقوع ني الحب على هذه الطريقة . وان العاشق لا بقوم بواجبه 
تجاه سيدته إلا » إذا ترك كومة من الشكايات على باب بيتها . وني 
الحلفية »> كانت توجد ألتجربة الدينية الي تألف عن غرارها هذا الحب 
التقليدي » والذي كان إلى حد ما محاكاة مضحكة ها : وهي تجربة 
الشعور بالاثم وغضب الرب : وضرورة التماس التبريائ والقبول . 

إن سوداوية من هذا النوع كانت اضطراباً عاطفياً دون ريب › 
من الممكن ان يتحول إلى مرض عقلي . أو على الأقل توجد قصائد حب 
كتير ة دد بالحنون أو الانتحار للتأثير على المحبوبة. القاسية الف اد 
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عادة مثل هذا الأضطراب كانت له طبيعته المجازفة المدروسة »› المتخذة 
من أجل تجربة كثيفة معينة . كانت هذه أشبه بجنين يحمله ذ كر > حال 
حلاقة ها شبه بالمرض.. ولكن السوداوية كمرض من الامراض كانت 
مألوفة على 
تعر فوا على أعراضها المميزة في هامات . وهي الردد > أي عدم القدرة 
على التنفيذ بسبب ١‏ التفكير ي الحادثة بدقة أكثر من اللازم » »والشعور 
المستبصر عا هي عليه الطيعة البشرية من شر وانحلال » وإدمان الملاإبس 
السوداء > وتساط فكرة الوت على الائسان > بالنبة لنفسه وبالنسبة 
للآحرين » والسلوك المشوش الذي بمكن أن يتحول إلى جنون حقيقي 
دون تغيير ني المظهر : كل هذه صفات تقليدية للسوداوية . وكذللث 
أيضاً »> كان اظهار هاملت الكثير من الشبه با مزاج الشاعري » مع أنهء 
کما بقول لاوفیلیا » م یکن شاعراً . آما يولونيوس » ذو الاخلاق 
الأدبية » فلديه تفسيرات أدبية لسوداية هاملت : إنه واقع في حب 
ارفلا 9 ان رراف رع کر ایا ق عر ایا اکر اعا 
وبالطبع فان الميل نحو السوداوية سيزداد شدة » إذا كان الانسان قد 
ولد تحت إشراف كوكب من الكوكبين السوداويين » زحل والقمر ء 
اللذين کانا یمیلان للسہب ي جعل الالسان إما كيبا وإما منوا : 
والأمم أيضاً کارا ھا کوا کبیا ا »رکون القمر هو حارس 
انکلترا » فانه کان مسؤولا عن الكثير من النكات ء با فيها بعض 
نکاٽت حفار القبور مع هاملت . 


السواء ولابد أن رواد مسرح شكسبير ني ذلاك الوقت قد 


م تكن أكر مسرحيات هذه الفترة سحراً هي فقط الحاوية على 
السو داو ية کفکرة رئيسية » بل إن كتاب تحليل السو داو به رصماو”A‏ 
of Melancholy‏ ليبرتون هو أيضاً عبارة .عن تحليل شامل لأسباب 


fe 


وأعراض وشفاء السوداوية مع ملحقين واسعين عن السوداوية المتسببة 
عن الحب والسوداوية المتسببة عن الدين . كان بيرتون مدرساً ني 
أ وكنفورة 6 ونقال ان قليف الرلسية كانت الذهاب إل ر أسشن 
والانصات إلى نوتية المراكب وهم يشتمون . رعا تكون هذه الرواية 
صحيحة » أر رعا اخترعها أحدهم من لاحظ أن خصائص شر بيرتون. 
بقو امه الضخمة › ونعوته المكدسة ء وتعابيره اللاتينية المميزة › واشاراته 
الضمنية » ومعرفته الشاملة باللاهوت والنظافة الشخصية › ما هى إلا 
صفات الشم الیید حتماً . وبیر تون یفترض أ کر ما ببحث وجو د العلاقة 
بين اللاو ليا والقوة اللحلاقة : وكونه عالاً » مثل هاملت > فانه يربطها 
على الأصح ٠‏ مزاج العلماء > ويدخل استطراداً طوياد عن مآسي العلماء. 
السبة للسوداوية الديتية فموقفه بسيط : الأسلوب المفضل لتجنبها هو 
التشبث بالطريقة المنطةية المعتدلة للكنيسة الانكايزية » وتجنب التطرفات 
العصابية للبابويين والبيوريتانيين من كل جانب . ولكن بالنسبة لحب 
لا يوجد أساس منطقي بمكن الاستناد عليه » لأن جوهر الحب بالذات 
هو الوهم . بالنسبة ذه النقطة » من الأفضل أن ندع بيرتون يعبر عن 


آر اله تفه 


) کل محب يعجب کحبو لته حي لو کانت مشو هة دا اشع ٠‏ 
ذاث شر ة مشجعدة مايثة المثور شاسحية ْ حمراء صفر أء ¢ سمر اء 
متشحمة الوجه . هما وجه منتفخ أسطوالي الشكل أشبه بوجوه المشعوذين : 
آو وجه مخيف هزيل وقح . توجد غيوم ي وجهها وهي غير شريفة» 
ناشفة » صلعاء » جاحظة العينين » ضعيفة البصر أو كثيرة التحديق . 
تبدو كقطة مكبوسة . رأسها منحرف ثفيل بليد . عيناها غائرتان »عيناها 
#اطتان بالسراد أو الصفار »> حولاء » فمها كمنقار الطير » آنفها فارسى 


مقوس » أنفها قوي الشم كأنف الثعلب » أنفها أحمر » أفطس صيي › 


۲٤١‏ الماهية مسا 


ضاخم > كقمة الحبل ١‏ آنيابا كأنياب الفر س » أسنانما فاسدة » سوداى 
غير مستوية ٠‏ بنية . إا كثة الحاجيين . ها لحية كالحية الساحرة . 
ا ا د اله أقها مل هتا روصا ادها دات اة 
ناتثة. » ذقن حادة . ثقيلة السمع > ها عنق كعنق الكركي » وعنقها 
منحرف مثاه أيضاً . . یداها متدلیتان ۰ ١‏ ثدیاها کجرتين مز دو جتین) أو 
لا أثداء ها . وني أطراف يديها توجد أصابع طوياة متوحشة . وها أظافر 
O N TEE‏ 
وجسد فاسد + وظهر معوج » وهي نجي ظھر ها » کما i‏ عر جاء » 
ذات قدم مسحاء . « خحصرها برفغع خحصر البقرة » قدماها مصابتان 
بالنقر س ٠‏ يتدلى كاحلاها فوق حذائثها ٠‏ رائحة قدمها خانقة . تري 
القمل . وهي رد لقيطة » بل 0 إا باهاء ناقصة » وجهها اک 
له رائحة خحاصة . صو ما نحشن . حركاما غير مهذبة » ومشيتها رديثة . 
وهي امرأة سليطة جداً . أو آنا فرس صغيرة بشعة . وهي كسواة. بل 
دودة سمينة كرية الرائحة »> وهي طو يلة نحياة عجفاء »بل هيكل عظمي . 
وهي جبانة ولايمكناك أن بها ولو منت العام . ولكثاك تكرهها بل 
مقتها وترغب في أن تبصق لي وجهها . وتتمخط ني صدرها . إنها زرية 
الله اة فاسقة » سليطة » بذيثة › نتنة > قذرة » بغي كالحيوانات 
غير شريفة دلا ريب »> داعرة ¿ حقيرة » شحاذة » وقحة » سخيفة :¿ 
جاهلة » مشاكسة > واذا حدث وأحبها انسان مرة » فانه يعجب بكل 
هذه الصفات . ولا ينتبه إلى أي أخطاء أو نواقص ني جسدها أو عقاها. 
وهو يفضلها على غيرها من نساء العام . » 

عندما يتكلم كتاب عصر النهضة عن الحيال فهم يظهرون اهتماماً 
خحاصاً بالباتولوجيا » وني الهستيريا رالهلوسة رتأثير العقل على اإعسد. 
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يصح هذا القول بالنسبة لقالة فونتين عن قوة الحيال حيث يورد مثالا 


من تجر يته الحاصة عما يمكن تسميته بامتصاص الدماء السيكو لوجي : 
es‏ س طبیباً عظیماً فی زمانه . أذکر مرة کنٹ 


فيها آتياً ازبارة رجل عجوز ثري کان يسکن ئي طولوز + ويعاني من 
ال من رتیه وینما کان تحدث , المدعو سیمول رهاس حول 


وسيلة لش مائه ب 5 عليه فائا إن أفضل الوسائل هي مرد بى الفرصة 


کی او کت ع ار راا 
الذي کان بزدهر به شاي » وأن يشيع حواسه جميعها بجحالني المنتعشة › 
لکي تصطایح آحواله بذللت وتتعافی صحته . لکنه نسي أن يقول إن 
صحي بدورها بمكن أن تتأذى وتصيبها العدوى » . 

في تلاك المرحلة من التطور العلمي » كانت تعطى ني آن واحد 
ا ات علمية وسحرية لظاهرة واحدة . فامستيريا والماوسة كانت 
تفسر على آنا اضطرابات عقلية و متسببة عن السحر أو الاحاء الشيطالي . 
و يعطي ببرون قسطاً کبيراً من الاهتمام ثل هذه الأمور ولكنه ينظر 


إليها بتجرد » رغم كون ذلك أمراً غير عادي ي زمنه . وقد قرأ جميع . 


الكتب الي تبحث ني الشياطين والساحرات واستنتج من ذلك أن المعلومات 
کول لوی کی کو کی فرت کر امات وة 
ویلمح أن الاعتقاد بوجودها أمر مناسب للكهنوقية المنظمة . م يستمر 

١‏ إني أجد الكثير من هله القصص بين الكتاب الكهنوتيين يستعملو ما 
ليۋیدوا بدلا من أن محرروا معتقداہم . وسأشير. إلى قليل ما رواه 
أطباء معترف pe‏ آنذاك . وقد روی أحدهم وهو کورنیایرس جیا 


عن عذراء شابة تدعى كاتر ين جوالتار »وهي ابنة صانم بر اميل وللىت. 


4 


عام ١‏ إما كانت تعالي من انفعالات واهتزازات غريبة إلى درجة 
كان يعجز فيها عن إمساكها ثلاثة رجال ني بعض الأحيان . وقال إا 
تأت > اپل حیاً » شاهده بأم عینه . و کان طوله قدماً ونصفاً » وقد 
مس جسده ليتأ كد من وجوده . إلا أن الإبل اخحتفى فيما بعد . وكذلك 
كانت تتقياً أربعة وعشرين رطلا من مادة كريمة من جميع الألوان ؛ 
مرتين ني اليوم لمدة أربعة عشر يوماً . وبعد ذلاك أفرغت كرات كبيرة 
من الشعر » وقطعاً من اللعشب › وروث حمام ودا 6 ونوك اور 2 
وفحماً » وبعد ذلك رطاين من الدم الصاي »› ثم فحماً وصخراً کان 
بعضه منقوشاً وآكبر من الحوزة وبعضه كان عبارة عن قطع من الزجاج 
والننحاس الأصفر الخ › بالاضافة إلى نوبات الضصحاك والبكاء والنشوة 
الخ ٠‏ « وقد شاهدت ذلك برعب » . ولم يستطع الدواء أن يفعل شيا 
معها » ولذا تر كت لرجال الكنيسة » . 


إن بير تون مدرك انه يصف حالة هستيربا . ولكنه غير واثق فيما 
إذا. كان الطبيب أم المريض هو المصاب بامستيريا . ويرك القارىء 
وهو شاعر ان پيرتون يعتبر المستيريا مرضاً معدياً . 

ونلاحظ أن ترافق السفر والحب والملاخوليا بمتد إلى حد معين فط 
فملانخوليا العاشق لم تكن أكثر ديمومة في حياته من غرام مؤقت لمراهق 
بنجمة سينمائية : كان من المفهوم أن هذا العشتق هو أمر طبيعي » ورعا 
متوقع من الشباب » ولم تكن له أي علاقة بأمر جدي كالزواج الذي 
كان ير تبه له والداه . آما الملاعو ليا الدينية فكاذت تتجه دوماً إلى الكئيسة 
وتعاد إلى الحالة الطبيعية عن طريق طقوس.الكنيسة وأنظمتها . كما كان 
يعتبر ذلك الشعر الغنائي. الناتج عن ملانخوليا العاشق شعراً ثانوياً نسبياً › 
ومناسباً لشعراء شباب يتعلمون صنعتهم أو هواة كرجي المحتد كانوا 
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يستعملون الشعر فقط كرمز لر كز اجتماعي : أما الشاعر الرئيسي > 
الذي تقدم إلى الأنو اع الرئيسية أو البطولية من المحمة والأساة » فام 
يعد جد وحيه في السوداوية » بل كان يعمل ثي ذات المنطقة التعليمية 
العامة الي يعمل فيها الفياسوف ورجل القانون أو رجل الدين . وهكذا 
فقد كان الفرق بين اللحيال المبدع للفنان اللحترف > والمهارة العملية 
ای فن و إلى أدنى حد ممكن . وشاعر الملاحم المظم 
ي عصر شکسبیر » ادموند سنسر ضمن کتابه الثاني من مليكة الان 
حكاة رمزية عن جسم الانسان وعفله »> دعاها برت“ ألا وقار نما بيناء . 
وهو يستكشف الدماغ وبجده مقسماً إلى ثلاثة أجزاء . وني مؤخرة 
الدماغ يوجد رجل عجوز يدعى يومنستز ٠‏ أي الذاكرة الحيدة المتعلقة 
بالماضي . ني الوسط يوجد المنطق الحيد التعلق بالحاضر . وني المقدمة 
بوجد شخص سو داوي یدعی فنتاستس واد ئي برج زحل وهو لیس مهتا 
بامستقبل اهتمامه با هو مكن أو بالأحرى بالادراك الحسي غير الناقد ٠‏ 
وااذې للا بستطیع التمييز بوضوح بين ما هو حقيقي وما هو خيالي : 

كانت غرفة نومه «دهونة ٠‏ كلها من الداخل 

بألوان متعددة » رسمت بواسطتها 

أشكال أشياء غير مدودة مبعثرة ني أماكن متباعدة 

بعضها لم يوجد ني العالم بعد 

ولا يمكن أن مخططه ذكاء حي من الأحباء 

مضا کان بشاهد وسا > ورف اسه 

أشبه با يتواثب ني خالاتنا اللاهية 

عجائز شمطاء جهنمية » خيول ها جسد إسان » شياطين 

قرود » أسود » نسور ٠‏ بوم + مجانين » عشاق » أطفال »وضباء 
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ومن المهم أن نلاحظ أن المقدرة الشعرية لا تنتمي إلى هذه الناحية 
من الدماغ بل إلى الناحية الوسطى حيث يوجد المنطق الحيد الذي ينتج 
الفلسفة والقانون أيضاً . 
وما يتعلتق بالقضاة » والمحاكم واللجان 
ات العامة » والدول > والسياسة 
والقوانين › والأحكام > وااسنن البايوية 
جميع الفنون » وجميع العلوم »> وجميع أنواع الفلسفة 
وكل ما انطوى تحت لواء الفكر الذكي في هذا العالم 
0 ی ا ا اا ی فاس فا کت 
قصيدة أخلاقية طويلة عنوانا الريرة الارجواıة The Purple Island‏ 
( أي جسد الانسان المشكل تقليدياً من الرمل الأحمر ) . نصفه يتكون 
من امتداد لبيت إلا لسبنسر » وهو استعراض تشرحي مسهب يستر 
رمزیاً في شکل بناء . ومجد فلتشر الأقسام الثلاثة ذاما الي وجدها سبنسر 
ا : ویبدو حقاً و کأنه ینسخ عن سبنسر TARE‏ 
فنتاستس فانه حدث تغيیراً ملحوظاً 
وني المكان التالي ي مقدمة الحصن 


لس فنتاستس 6 پ ران شاره 


N 


لکن وجهه وجه عجوز تغيرت ملاغه تغیراً کير 
بفعل الرماد الباهت › وعيناه غائرتان نتيجة 
أفكار غالبة وعزم لا 

ورغم ذلك هو منيع الفهم السريع . 

. آلك اذاق ٠‏ ومورد الفنون والاجتراع العاجل 
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هنا نرى فنتاستس بثابة مصدر للفنون والناحية الحلاقة من العقل 
عموماً . رعا کون هذا التعبير جرد عدم انتباه ٠‏ أو ربا يعي أن تغيراً 
حقرقاً في التو كيد قد بدأ يثبت وجوده على صعيد الرأي المطلع ولكن 
غير المختص الذي تحتله هذه القصيدة . إذا كان الأمر كذلك . فا 
هذا التغيير لا يصبح ملموساً بشكل عام قبل مرور قرن آحر من الزمن . 

إن رفض مفكري عصر النهضة الاستمرار ني مثل هذا الاقتران 
بين الأمرجة اللحلاقة والعصابية ٠‏ ناتج عن نظرة «مينة إلى العالم كانت 
ني المقام الأحير ذات أصل ديني . لقد كانوا بعتقدون أن الثقافة البشرية 
رالحضارة هما عبارة عن نظام ني الطبيعة أو الحقيقة منفصل عن البئة 
الفيز يائية العادية أو متفوق عليها . وهذا العالم الثاني هو « ساقط » 
لاهرتاً > دخله الانان ومعه حطيئة آدم . هو الآن فيه ولکنه لا پنتمي 
إليه . إنه لا ينتمي إلى الطيعة الفيزيائية كالميوانات والنباتات . ويواجه 
باختيار أخحلاني > أما أن يرتفع فوق ااطبيعة إلى بيته الانساني اللائق 
أو ينحدر إلى الأسفل إلى اللحطيعة . والثاني نوع من الاحطاط لا تستطيم 
الحيوانات أن تصل إلبه . والنقطة المامة ني الحجة هي أن النظام الانساني 
الأعلى لم خلقه الانان » ولكن حاقه الله وصممه للانسان . استيقظ 
آدم ئي جنة م ڀزرعها هو » عالم اناي أسسه ونظمه عقل المي . وني 
الغر دوس المفقود اتون يتواجد آدم وحواء عاريين . وعا آنہما ملاکان 
حار جان ي ذزهة قصير ة من مدينة الله فهما بتوقفان ليتناولا طعام الغذاء . 
إلا أن مدينة الله كانت هناك مع مدينة أخرى ني ابمحيم قبل أن يبدا 
أحفاد قابيل إقامة ٠ا‏ محا كيهها على الأرض بزمن طريل . ونتيجة هذه 
الفكرة هي أن النية الإهية بالنسية للانسان قد انكشفت في قانون المجتمم 
ومۇسساته » ولیس في حلام الشعراء . وجميع المجتمعات القديعة ميل 
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إلى عزو قوانينها وعاداتما إلى الآهة . و کما یذ کرنا اسم موس فان 
التقليد اليهودي المسيحي ليس استثناء للقاعدة , 


لقد قلنا ي البداية ان الانسان هو الذي أسس نظام الوجو د البشري كما 
هو مثل في كلمي الثقافة والمدنية > ومشل هذه المقولة تبدو الآن صحييحة 
دون منازع . لكنها لم تقبل عموماً الا خلال القرنين الماضيين فقط . 
وي القرون الميكرة . عندما لم يكن الانسان معتبراً كخالق لانظام 
ا ي ٠‏ كان اعتبار فنون كالشعر والتصوير والعمارة على ألما وسائل 
تعليمية حقيقية > موضعاً للنقاش . وبالطبع أصر الشعراء على أن الشعر 
هو كذلاف على الأقل . ولكن بالنسبة للكثيرين كانت إطاعة القوانين › 
وعادة الفضيلة وأنظمة الدين عبارة عن دليل أسلم بكثر من الفنون . 

وحى هؤلاء الذين كانوا متعاطفين مع الشعر » بل الشعراء أنفسهم . 
وضعوا قيوداً شديدة على الطاقة البشرية الحلاقة . كان الشاعر رة 
على اتباع الطبيعة . وهذه الطبيعة الي كان عليه اتباعها كانت تعتبر 
نظاماً للحقيقة > بنياناً أو نظاماً امیا > ولیس نظاماً فیزیائیاً کن عا کاته 
عن طريق وسيط + إذا اعتقد أحد ما > کما یقول السیر توماس براون 
ف ديانة المدتيشي إن « الطبيعة هي فن الله » فان فن الانسان الذي تبح 
الطبيعة لا غير العام بل يقبل بشروطه فقط . والنتائج الاجتماعية لثل 
هذا الرآي هي طبعاً حافظة جداً : كل ما هر ذو شأن بالسبة للفنون 
أو غير ها » حدم مصالح جماعة الكنيسة والدولة . وكل ما هو غير 
ناضج يؤدي إل التقسيم والفوضى ٠‏ ويعظم الفرد على حاب المجتمع . 
فما هو خیالي ينتمي إلى الفرد السوتداوي وإلى رغياته الشاذة » وما هو 
میلع پتحد مع نظام طبيعي وبشري تسس بفعل قانون سماوي . 

لقد كان القر ن الثامن عشر هر الفارة الي اصطدم فيها هذا الرأي 
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عن اللحال بمفهوم معارض بدأ نفوذه إبان الحر كة الرومانسية . في بداية 
الفرن ادينا سوضت الذي اعتبر الساطة الراسخة للكنيسة والدولة ٠‏ الشي ء 
الوحيد في المياة البشرية » الكافية قوته لكبح روح الإنسان المغرقة في 
اللاعفلانية . في أيامه »> كان مفهوم « السوداوية » قد بطل . إلا أن 
فكرة أخحری کانت لاتزال سارية بقوة »وهي فكرة طبية عن «الأرواح» 
و «الأخرة» امتصاعدة من الأعضاء التناسلية إلى الرأس . بالنسبة لسوت 
أو على الأقل بالنسبة لأهداف سوفت المجائية » كان السلوك المسب لاليار 
المجتمع ناجماً عن اندفاع متاعب هضمية أو إثارة جنسية إلى الرس . أما 
هدف سوفت الرئيسي فكان ابلحناح اليساري البروتوستاني الذي اعتنق 
السوداوية الدينية إلى درجة ابدال سلطة الكنيسة بالأحكام الحاصة» أو 
حى أن مجعل من التمرد السياسي فضيلة . إلا أنه جد الظاهر ة نفسها لدى 
الطاغيةالسياسي الذي يستبدل العقد الاجتماعي بارادته الشخصية »أو لدى 
الشاعر الذي يسمح لعواطفه أن تتقدم على تواصله مع الغبر . وهو يمول 
« إن الميداً الذي يدفع حامي عاهرة إلى تحطيم نوافذ بيتها لاما فبذته إلى 
غير ه » هو بالطيع ذاثه الذي يدفع أميراً عظيماً إلى حشد جیوش جبارة » 
ونجعله لا محلم سوى بالحصار والمعارك والانتصارات » . ويقول سوفت 
في مقالة عن عمل الروح الميكانيكي Discourse of The Mechaniad‏ 
Operation of Spirit‏ أن ثلاثة مصادر للسلوك الشاذ قد عرفت 
بشكل عام . أحدها ذو أصل لمي أي الوحي » والآحر ذو 
أصل شيطاني آي التملافث » والثالث ذو أصل طيعي آي ٣ا‏ ينتج 
عن عواطف الزن والغضب . ويقترح اضافة مصدر رابع الى ھؤلاء: 
وهو مصدر اصطناعي وآلي . وهو أصلا عبارة عن انتقال الطاقة الحنسية 
إلى الدماغ الذي ينتج قبريرات سامية للدوافع الڈبقية . أو كما بقول 


سوفٽت ستملا تورية مادزوسة 
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. . . .. مهما تكن بداية الحدعات الروحية فاا بشكل عام 
ي رها من الحدعات >2 ريما تشب إل الاعل غر 
لاء لكن ابذور تبقى ني الأرض . أما التأمل الزائد فليس 
من مهام اللحم والدم . وبحب أن لا يبقى جرى ضرورياً للأمور 
إلا لفترة قصيرة > يفاف قبضته بعدها ثم يسقط ني المادة . أما 
العشاق الذين يتحولون إلى نوع آخر من الافلاطونيين كي محصاوا 
على سجاء مقلوبه . فهم تظاهرون برؤية النجوم وااسماء ف 
عيو ن السيدات دون النظر أو التفكير عا هو أسفاها . إلا أن الحفرة 
ذاما مجهزة لكلا هذين النوعين . وهما يقدمان مغزى كاملا 
فة امرف «الدى ينا كانت أفكاره ول من عل 
الأبراج السماوية ٠‏ وجد نفسه وقد أغوته أجزاؤه السفلى إلى 


حندق 


إن سوفت هجاء . والموقف الذي يتيخذه مناسباً للهجاء » لأن الهجاء 


عادة بأخحذ وجهة نظر العقل . وهو يتطلب مقياساً لا هو طبيعي بحيث بمكن 
قياس ماهو سخيف بالمقارنة . وهو كالعقل لا بميز بين ما هر أعلى منه 
وما هو أدنى . مثل هذا الهجاء تکام بصوت المجتمع بالأجماع والمجتمح 
يستطیح أن يحمي نفسه ولکن لا يستطیع أن بتجاوز قدراته . لذا فان 
عصر هجاء عظم كأوائل القرن الثامن عشر » رعا شل ثقافة تمللف آراء 


محلدة بو ضوح عن الحنون ولكنها تشعر شعور الراثق سالامة إدراكها. 


وحى ثي الوقت الذي کان سوفت یکتب کتاباته › كانت نحصل 


واحدة من تلات التخير ات العظيمة ف الاتجاه الثقاي Be:‏ اسقطیح 


رؤية أصل هذا التغيير أو أي تطور واضح له . لكننا ندرك بعد فثرة 


معينة أننا ننظر إلى عام مختلف . وبا أن هذا العام المختلف الذي أتى 
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مع الرومانسية > هو عالنا بالضرورة » لذا يمكننا قضاء لحظة في ييز 
بعض تغيیراته . أخحذت عقيدة اللحلق إلاهي للنظام البشري تتلاشى بشكل 
بطيء ولكنه ثابت . ولم يكن هذا بالسبة لكو ا مفهوماً دينياً ٠‏ بل 
كحقيقة تاربخية وحرفية تحدث ني نقطة محددة بي الزمن الماضي . 
وهكذا بدأ الاعتقاد أن الانسان هو المهندس لنظامه الذاتي » وهذا مفهوم 
يضع الفنون الحلاقة فوراً ي منتصف الثقافة البشرية » ويؤكد ا 
أولويتها في الحياة الاجتماعية كما رظهر لنا في مقولات الشعراء الرومانسيين 
وي افتراضام . وكذلك يتلاشى مفهوم الطبيعة كشيء من صنع الله 
ولا ينظر إليها كبنيان أو نظام مقدم بشكل موضوعي إلى الأنسان ٠‏ بل 
كعملية خلاقة شاملة تضم الان.ان وخلتق الانسان » وخلق الفن الان.الي 
ضا . بالنسبة لارومانسيين » لا يتبع الشاعر الطبيعة » بل تعمل الطبيعة من 
خلال الشاعر . والقصائد طبيعية بقدر ما هي من ابداع الانان . ولكن 
إذا خات الانان نظامه الحاص » فهو ي وضع يسمح له بالحكم على 
منجزاته وبقياسها بالسببة لنوعية المثل الي يوحي بها خياله . عندما نقراً 
روسو نصادف العقيدة القاثلة إن الكثير من الثقافة والمدنية البشرية كان 
منحرف الاتجاه مايثاً بعدم التكافؤ الناتج عن العدوان ما أدى إلى ترفير 
الشكل الحقيقي المجتمع البشري . وهذا الأخير رآه روسو كمجتمع 
مكون من « المصلحة العامة » لأفراد أحرار ومتساوين . وبا أن المجتمع 
لا يستطیع آن يتكلم إلا بالصوت المعتدل للعقل › ولا يستطيع وحده أن 
بعيز الشي ء الحلاق من العصاني › لذا فاننا نصل إلى مفهومين رومانسيرن 
شا نموذجي ولدلك ۶ مفهومان حدیثان : 

ولا كل فرد ذي إبداع حقيقي قد يعتبره المجتمع عدواً له أو 
مجنوناً لمجرد أنه مبدع . وإن اقتران ما هو خلاق با هو عصالي لاش 


يفرضه المجتمع على الفنان » ومن شأنه آن يضع الفن على امكانياته 
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الحلاقة > ما يؤدي إلى اساءة فهمه بشكل يسمم آو هدم شخصيته 
الاجتماعية . ويرمز بودلير إلى الروح اللحلاقة بطائر القطرس (ا )الذي 
هو على قدر كبير ٠ن‏ الحمال الرفيع . إذ بطير وحيداً ولكنه يرتباك 
بشكل بشع بل مضحاك عندما يقبض عليه + ويوضح تحت أنظار المجتمم 
ابشري . وإذا تفحصنا «موضع هجاء سوفت ‏ ألا وهو الفرد الكثيب 
الذي بخاتق شعره اللحاص وديانته من «صدر إثارة شبقي قوى » وقارناه 
يشخصية بار ون بعد ذلا بقرن » فاننا ذرى مقدار الانقلاب الكبير الذي 
طرا على المقاييس الثقافية . بايرون كسوفت كان هجاء » لکن هجاءه 
ل ينطق بصوت المجتمع ضد الفرد اأشبقي › بل بصوت الفرد ضد 
المجتمح ٠‏ ويفير ض حيازة الفرد على جموعة من المقاييس ااي سمو 
على تلات الي بمتلكها المجتمع . . . وهذا يقودنا فوراً إلى المفهوم ابلحديد 
لثانى : ربا بحكم المجتمع على فرد بالحاون لأن المجتمع هو المجنون 
حقاً . 

لقد كانت فكرة إلحاق الأذى بفهم البشر كنتيجة لسقوط آدم أمراً 
مأاوفاً جداً > كما كان الأساس لقسم كبير من الهجاء با فيه تعحليل 
السوداوية لبيرتون . في القرن السءابع عشر علق الشاعر والكاتب المسرحي 
ناثايال لي » وهو معاصر لدرايدن » عندما حجز في مستشفى للمجانين : 
« قالوا إني مجنون . وقلت إمم انين » ولكنهم لعنهم الله › فاقولي 
بعدد أصوانهم . » وبعد حمسين سنة » يصور هوغارث المرحلة الأخيرة 
في تطور هذا الشخص الفاجر في مستشفى المجانين في بدلام › فيلصق 
بنا ضخماً على الحدار مبيناً أن بريطانيا بأكملها تساوي هذا الفاجر 
ف جنونه . إلا ني أعتقد أن إصارة مجتمع معن رکاماه عرض اجتماعي 


اسم مسمس 


(1) القطرس : طائر بحري كبيز س المعرجمة 


Yor 


هي فكرة لم تبداأ قبل الثورة الفرنسية . في ذلك الوقت › هؤلاء الذين 
كانوا في أحد جانى السياسة شاهدوا مجتمعاً بكاماه يقد عقاه ني فرنسا 
الثورة . ومن كانوا ني الحانب الآخحر رأوا أن القبول بالوضع الراهن 
كان وهماً لا يقل خحطراً عن سابقه » وإن هذا البعد الاجتماعى للجنون. 
إذا عبرنا عنه بشكل مخفف > لا يزال معنا ني قرن الفاشية والشيوعة 
والطفيايين في الدعوقراطيات الي تكرس نضها لنشر الهستيريا 

من بين ججيع الفنانين العظام في الحركة الرومانية »نجد وليم بياث 
أكرهم امتاعاً لنا بالنسبة لاهدافنا الحاضرة . لم يكن لبليك نفوذ على 
الاطلاق ني أيامه . وكانت شهرته أثناء حياته ولدة طويلة بعد ماته شهرة 
رجل مجنون . وتدريجياً بدأ إدراك الناس لنبوغه ااعظم الحلاق ۰ وإنه 
إذا كان الاتجاه الطبيعي هو اعتباره «جنوناً + فان ذللك يسي ء إلى الاتجاه 
الطبيعي . لقد كانت لبلياك مفاهم واضحة جداً عن تركيب ااصححة العقاية 
والمرض العقلي . بالنسبة له » تكمن الصحة العقلية في ممارسة الحيال . 
رهی مار سة اها الفنان و تتصح ف کل عمل شري ينطاق من رۇا 
لعالم أفضل . والحنون بالنسبة لبلياك » هو أصلاً ذلاث الاتجاه العقل الذي 
LU‏ ددعو ه إدراکاً 4 فتعتبر ه غارة ٤‏ حل ذا . العام الحا رجي أي الطبعة 
الفيزيائية » نظام ميكانيكي أعمى . لذا فاننا اذا اكتفينا بقبول ظروفه 
فاننا جد أنفسنا وقد أسسنا نماذج لاسلوك ميكانيكية وعمياء . والمالم 
حرب وتعاسة لا ينتهيان . وإن أغاني اياك تبين أوجه. الاختلاف بين 
رؤيا التجربة أي الاعتقاد المذهل لاشخص البالغ أن شرور ااطبيعة خر وسة 
في اليا البشربة ولا يحكن رها ٠‏ ارين روا الر اة لق الطفل ¿ 


الذي يفترض العام مكاناً ساراً صنع من أجل فائدته . ويميل ااشخص 
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البالغ إلى اعتبار رؤيا الطفل جاهلة وغير متطورة . ولكنها في ااواقع 
هي رؤيا أرضح وأكثر مدنية من رؤياه . 

لقد فر بليلك الأساطير القدعة بحماعة التيتان والمر ده والفيضانات 
الشاملة بما معناه ان الانسان كاد أن ينجح في الاضي ني إبادة هسه . 
وحذرنا ان هذا الحطر سيرجع إلا اذا كففنا عن قبول التجربة »> وحولنا 
طاقاتنا إلى إعادة صنع العام على طراز ريا مرغوبة أكثر . لقد وجد 
بلياف هذا الطراز في الكتاب المقدس . إلا أنه لدى قراءته لاكتاب المقدس 
وجد تماهياً بين الله وابحزء المبدع أو اللحلاق من العقل البشري . وهكذا 
فان رۋیاه دونکیشوتیه (۲) با لمعى الدقيق . فهو يشاهد العام من حوله 
وقد احدر بعيداً عن رؤيا كلمة الله » نماما كما رأى دون کیشوت عالم 
زمانه وقد اتحدر عدا عن رؤيا الفروسية الي وجدها في مكتبته. 

وبالطبع فان دون كيشوت هي تحفة أخرى عظيمة في عصر النهضة 
حيث يعامل فيها الحيال كرؤيا مريضة في امقام الأول » من السهل 
اعتبار کیشوت مثالا عديم الاد فا > ومن نوع منحوس جداً › 
وواحداً من صنف من مجانين العظمه الذين يبلغون ذرو تم في شخص 
هتار » ذلاف الذي حاول أن يهدم الحاضر بحجة استرجاع الماضي . إلا 
أننا ندرك سريعاً أن هنالك ما هو أفضل من هذا لدی کیشوت » شي 
بكسبه عزة وعنصراً مثبراً لاشفقة لا یفقده أبداً حنی ولا في أکثر مغامراثه 
آما سانشو بانزا فهو تابعه . وهو تجسید کامل للعقل سوی في 
أمر واحد يكتنفه الغموض : ألا وهو مصدر ولائه لکبشوت . نجد 


ا . 


اھر 


)١(‏ التثيتان : واحد من أسرة البابرة الي كانت تحكم العام قبل اة الأولمب- 
المر جمة 

(۲) دون کیشوتيه : شبيه بدون کیشوت بطل رواية سرفائسس > أي المفرط في 
الرومانسية » الوهمى أو غير العملي س المار جمة 
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مفتاحاً هذا قرب بداية الكتاب . كيشوت وسانشو يقادلان مجموعة من 
الفلاحين . وهؤلاء يدعو مما إلى غداء من حليب الماعز وجوز الباوط : 
لأن جوز البلوط هو الغذاء التقليدي لمن كانوا بعيشون أي العصر الذهي > 
أي الزمن الاسطوري للبساطة والمساواة والذي كان يتردد ذكره في کا 
من الابحاث عن الثقافة البشرية منذ قوانين أفلاطون إلى العقد الاجتماعى 
اروسو . وتحت رؤية جوز البلوط دون كيشوت على القيام بحديث 
طويل عن العصر الذهي ٠:‏ داعباً سانشو أولا ليجل بجانبه » ثم مستشهداً 
عقطع من الكتاب ا في رفع شأن الأذلاء . ويقول إن رءالته هي 
إرجاع العصر الذهي . وذلك ما قاله بلياك بالضبط يحض الصدفة » 
عن هدف فنه . صحيح أنه بخبر سانشو أي أماكن أخرى أن ااعصر الذهي 
سیر جع قرياً إذا رأى الناس الأشياء على حقيقتها فقط : ولم | 
لأنفسهم أن يخدعوا من قبل سحرة يجعلون الحبابرة تظهر عظهر 
الطواحين الهوائية . إلا آننا نستطيع أن نرى أن تسءاط فكرة الغروسية على 
کیشوت هي ليست ما يژمن به بقدر ما بعتقد آنه يمن به ۰ عام طفولي 
تصبح فيه هزية ابحبابرة وانقاذ الناء أمراً حقيقياً . وهو عالم وضم نفءه 
أمام رياه الاجتماعية الحقيقية - رؤبا على جانب ءن البسءاطة واابراءة 
ليمت صبيانية لكنها بريئة كالطفل . ذلك العنصر لدى كيشوت هو الذي 
جعله مهذباً »> طاهراً » کرياً ( سوی أنه لا يملك نقوداً )ذ کیا مثقفاً ي 
حدود أفکار ه المتسلطة > وبالطيع شجاعاً . وما قلب الحقيةة الاخلاقية 
الصامد ي وسط خيال كيشوت الحامح إلا ذاك اأذي يفرض ولاء سانشو 
بل ويفرض ولاء قراء مغامراته أيضاً . وبسبب هذا ااشعور الحزين التواق 
إلى العصر الذهي ٠‏ الذي فد ولكنه لا يزال مكنا + فان رؤيا ااطفل 
الي يخر نا الانجیل أن فقدانہا خطر » تجعل من کل واحد سنا کيشوتاً . 
ونمنح عقولنا أيضاً كل ما لديما من عزة . 
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في الحزء الثاني من الكتاب » يدحل كيشوت وسانشو أملاك دوق 
كان قد قرا الحزء الأول من الكتاب : والذي من أجل تسليته مجعل 
سانشو حاكم الحزيرة . وحن أقل دهشة منه حين نعلم أن سانشو بحكم 
جزيو ته بشرف وكفاءة إلى درجة نجعل من الضرورة إخراجه من وظيفته 
سرعة قبل أن تنحل الأو رستقراطية الاسبانية .وكذلك نشعر بدهشة أقل 
عندما نكتشف أن نصيحة كيشوت له مليئة بالمنطق الحكم اللطيف . 
لا يزال العام يببحث عن لاف الحزيرة المغقودة › ولا يطلب أفضل من 
سانشو بانزا لیکون حاکمها ودون کیشوت لیکون مستشاره المبجل . 

وني الكتاب الحامس لقدمة ووردزورث »> القصيدة الملحمية 
العظيمة الي يصف فيها نموه وتكون عقله الحديث ›» يبحث ووردزورث 
في التأثير الذي أحدثته القراءة في نفسه . كطالب كان مهتماً في الرياضيات 
والأدب . والكتب الأدبية الي مخصها بالذ كر هي أ لف ليلة ولياة ودون 
كيشوت ويحدثنا ( وعل الأقل مكنا الافتراض أنه المتكلم ) ان النوم قد 
غلبه بینما کان يقرا دون کیشوت ۰ وأنه حلم حلماً غریباً . رأی خیالا 
عربياً في شکل .دون كيشوت معتاباً فرسه فوق رمال الصحراء وهو حمل 
حجراً » وصدفه » کانا في ذات الوقت كتابين > أحدهما أو كليد والاخر 
کتاب من الشعر لم یذ کر اسمه . ومعی آحر کان کلاھہا مفتاحاً لعالم 
الكلمات والأعداء » وهما الوسيلتان العظيمتان اللتان اخترعهما الانسان 
لتحويل الحقيقة . والعرلي أو « المشابه لكيشوت » كما يدعوه ووردزورث 
هارب من كارثة لا 6 تصورها والبي يدعوها الشاعر الفيضان ومقبل 
على دفن هنين الكتابين ليحتفظ مما سالين حى تمر الكارثة . يقول 
ووردزورث انه برجع لل هذا الحلم مراراً وانه. قد شعر . 

بتجیل لکائن مشغل هکذا > 
وفکر أن ي العرين العخيف الأعمى 
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هذا الحنون » كان المنطق قايعاً . 

في هذه الأرض ٠‏ يوجد ما يكفي ممن يعيلون 

زوجاتہم وأطفاحم وحبیبا ہم العذارء 

وکل ما يعتز به القلب › 

فلا حاجة للقفكير “ee‏ لکني اقول » 

ي تأملي الواعي باقتراب 

مثل هذا الدمار العظبم > الذي ظهر . 

بأدلة معينة » اني كما يدو 

أستطيع أن أشارك قلق ذلك المجنون 

ون أذهب ني مثل ذلك المسعى 

رما في عصر الملجأً الذي لا يقينا من القنابل » يكون أسهل عليناء 

حى من ووردزورث نضه أن فم أن ابلعنس البشري لا يستطیع 
الحصول على أي مستقبل الا من خلال اهتمامه بالاحتفاظ بقواه الحلاقه 
الي سيكون من الصعب » بل من المستحيل » تمييزها بوضوح عن 
«قلق مجنون » (ا) . ۰ 


. انظر ملا حظات المؤلف في ماية الكتاب - المرجمة‎ )١( 
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ررد برذ 


من الصعب البيحث بي شعر بايرون دون سرد قصة حياته بشي ء 
من التفصیل . کان بوه یدعی کابتن جاك بايرون . وهو ابن أخي 
البارون بايرون الحامس . كان مبذراً مضطرب النفس وطفيلياً على 
النساء » إذ بدد جميع أملاك زوجتين ورتين » كانت أولاهما مركيزة 
خحالصها من زوجها بالطلاق . وأنجب منها ابنة » تدعى أوغستا بايرون» 
سميت فيما بعد أوغستا لي » وهي الأخحت غير الشقيقة لاشاعر . والثانية 
كانت امرأة سكوتلاندية تدعی کاثرین غوردن اف غايت . وكاذنت 
امرأًة سريعة الغضب › غير متوازنه » سيئة التعيم ولكنها حنونه . وكان 
الشاعر طفاها الوحيد . ولد بایرون ني لندن ي ۲۲ کانون ثاني عام ٠۷۸۸‏ 
في حالة من الفقر المدقع والحزن > إذ أن والدته كانت راجعة من فرنسا 
إلى اسکتلندا كي تحصل على بعض االراحة من زوجها ابلحشع . وكان 
معاقاً منذ ولادته بعرج جعل حياته مرة ( ماذا كان اللمطاً » وأي الرجلين 
كانت مصاية هي أمور لا تزال غير مؤكدة ) »> وكذلك کان مصااً 
بعدم توازن غددي آجبره على اتباع نظام غذائي قاس کي يتجنب بدانه 
بشعة . وقد أنشأت الأم ابنها في أبردين حيث كان تدريبه الديي 
برسبيتارياً بطبيعة الحال » ما أمد كثيراً من نقاده المتأحرين ا 
مشكوك بها عن « الكالفينه الدائمة » في ذهن بايرون . عندما كان بايرون 


٤‏ الثالتة من عمره ٿوي والده 6 وعندما کان ی السا دسة قتل ابن توه 
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وهو الوريث للقب بايرون . وعندما كان في العاشرة توي عم والده الذي 
كان يحمل اللقب وأصبح الشاعر لورد بايرون السادس . واستخدم 
اللورد لقبة كحرفة يحترفها نتيجة حصوله على هذا اللقب عنده) كان في 
عر كاف للاحظة الاحتلاف الذي أحدثه لقبه ني موقف المجتمع 


ازاءه 


م تعلم بعد ذلك في هارو وي كلية ترنني » كامبردج . وأهم 
صداقاثه هتاك هي الي کو ہا مع جون کام هو اوس »› وفیما بعد مع 
لورد دروتون الذي ا « تادا للويفي » » والذي کان له آثر کر 
على ارا بابروك الساشمة السارية ‏ وكانت أ كر اهتجامات بابزون 
الرياضية هي السباحة » والرماية بالمسدس ٠‏ والأخيرة كانت موهلا 
هاماً ني تلات الأيام الي كان ينتظر فيها من الأسياد أن يقوموا بالمبارزة 
امنفردة . وقد تغلب على قانون بنع الاحتفاظ بكلب في كاميردج 
باقتنائه دبا عو ضاً عنه . ونظراً لاسرافه » وقلة انتظامه » والحريات الي 
اکتسبها بسبب لقبه » فانه لم یکن بطالب پسحتذی به . وقد أعلن اکر 
من مرة عن رغبته بالذهاب إلى اكسفورد . وکم مت سلطات کامبر دج 
تحقيق هذه الرغبة . إلا أنه حصل على التعايم الكلاسيكي العادي للسيد 
النبيل المحتد . وأثناء سنواته قبل التتخرج أنتج مجلداً رفيقاً يحوي 
قصائد غنائية رخيمة إن لم تكن لافتة للنظر . وقد نشر هذا المجاد بشي ء 
من التغيير عام ۱۸۰۷تحت عنوان ساعات من الفراغ Hours of Id1eness‏ 
الذي منحه إباه الناشر . وقد عوملت ساعات من الفراغ معاملة 
خشنة ني مجلة الادنبرة رفيو . ونتج عن ذلك أول هجاء رئيسي يكتبه 
بايرون وهو الشعراء الانكايز والنقاد الاسكوتلانديون ( ۱۸٠۹‏ ) . 
pêg English Bards and Scotch Rouiewers‏ أن الافث غل 


قصيدته كان الانتقام من نقاد أدنبرة » الا أن بايرون انتهز .الفرصة 
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لکي يهجو معظم شعرائه المعاصرين عا فيهم سكوت »› وساولي 
ووردزورث وکولردج . 

وأثناء ذللكت كان بايرون خطط للقيام بشكل عتلف من « الرحلة 
الكبرى » الي اعتاد أن يقوم بها الشباب الانكليز الميسورون . وبدلا 
من الرحلة العادية إلى فرنسا وإيطاليا > فانه قرر الذهاب » أولاً إلى 
البرتغال واسبانيا » م تجاوز ايطاليا عن طريق مالطا ومن ثم السفر إلى 
ما كان سحينذاك متلكات تر كية : أي اليونان » وآسيا الصغرى مم البانيا 
غير المعروفة عملياً . وقد انطلق برفقة هو هاوس في ۲ تموز ۱۸٠۹‏ على 
متن ١‏ مر كب لشيونه » . و كانت حرب شبه الحزيرة مستمرة › إلا أن 
الحياة كانت تسهل لأناس ني وضع بايرون الإجتماعي . ولا بمكن 
آن عحلم الانان لدی قراءۃة خحطاباته أن زمانہما ومکانہما کانا زمان 
ومکان کوارٽٿ ا4ر Disasters of War‏ لخوباً . وقد مر 
المسافران عبر مالطا حيث لعبت سيدة تدع مسز سبنسر سميث دور 
« فلورنس » ي بعض قصائد بايرون الغرامية . وبعدها توجه ابحميع 
إلى البانيا حيث استقبل بايرون وجماعته استقبالاً حسناً من قبل حا كم 
محلي يدعى علي باشا و جد بايرون جذاباً كعهد الكثيرين به . هذا بالإضافة 
لحو زنه على أسباب سياسية لاستقباله الضيوف الانكايز . إذ حدث مرة »› 
نتيجة شلف لا يعتمد إلا على الاشاعات > أنه أمر باختطاف خحمس عشرة 
امرأة تم قذفهم إلى البحر . وقد هربت امرأة أخحرى بشق الأنفس من 
المصير ذاثه لاتبامها باللعانة . وقد استعملت هذه الحادثة كأساس ححكاية 
الغيور . وسرت الإشاعة أن بايرون نفسه كان حبيبها . وبعد ذلاث توجهوا 
إلى اليونان ثم آسيا الصغرى حيث قلد بايرون سباحة لباندر الشهيرة 


عار مصیق الدردنيل وتأمل موقفی مراثون وطروادة واسنت اشد 
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الأسف من نشاطات لورد إيلجين الذي كان مشغولا ني اقتطاع 
المنحوتات » الي تدعى الآن رخاميات إيلجين » من البارثتون المهدم » 
وي نقلها إلى انكلترا . ولم ينشر هجاۋه لمشروع اللورد إيلجين « لعنة 
منيرفا » ( أي الآة أثينا راعية مدينة أثبنا ) قبل عام ۱۸٠١‏ . وأثناء 
ذللث كان قد شرع ني كتابة قصيدة عن أسفاره هي الطفل هارولد 
Har‏ ا1ط الي للك الآن أول قسمين رئيسيين منها . 

ولدی عودته إلى انكلترا ني تموز ۱۸١١‏ »> رجع إلى نيوستيد ٠‏ 
وهي عزبة آل بايرون » حیث شید لنفسه قبل سفره » قصرا مارامي 
الأطراف على الطراز الخوطي ني العمارة » أجبر على بيعه فيما بعد . 
وقد توفيت أمه فجأة بعد وقت قصير من وصوله . وصادف ذلك وفاة 
ثلاثة من أصدقاثه الأعزاء ني نفس الوقت . وقد كانت علاقاته بوالدته 
متو ترة دام حاصة بعد أن بدت تری بعضاً من تېذیر والده یعود لل 
الظهور تي شخصه » لكنهما كانا مغرمين ببعضهما البعض طالا لا يعيشان 
سوياً . وقد دخحل بايرون الآن ني سيرة اجتماعية وأدبية ناجحة نجاحاً 
غير عادي . و كما قال » جعله الطفل هارولد شهيراً بين عشية وضحاها . 
وقد اتبع هذه القصيدة بسلسلة من الحكايات الشرقية » كالغيور › 
he Gia‏ 1 > وعروس آبیدوس The Bride of Abydos‏ “¢ 
والقر صان :نەوءم0 11٠‏ رلارا د1 الي ظهرت ني عامي ۱۸١۳‏ 
و ۱۸٠١‏ . وكان يكتب بسرعة عظيمة متمماً الألف سطر ونيف 
من عروس أبيدوس ني أربعة بام . ونادراً ما کان يراجم کتابته : 
« آنا كالنمر » كان يقول « إذا ضعت وثبي الأولى » أعود هادراً 
إلى أدغالي . لا توجد مرة ثانية . لا أستطيع أن أصحح . لا أستطيع 


ولا آريد » . 
وعندما قال ډايرون ف يبو 8-70 
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أود أن أتحول إلى كتابة الثر 
لكن الشعر موضة العصر - فلأمض قدماً 
كانت المقولة الأخيرة »> رغم ما تبدو عليه الآن من الاستحالة › 
حقيقة واقعة عندما كتبها . ني الوقت الحاضر لا بمكن لأي انسان أن 
ياجأ إلى الشعر لكتابة القصص . ولكن ني أيام بايرون كان هناك مطاب 
شعي للحكايات الشعرية الي لم علقها ا و ولكة عمل الكدر 
لتو ك . فبغضه الكثيب لجنس البشري ٠‏ ذلاف البغض المشبع بالاحتكاك 
الرومانسي ٠‏ مم قراصنته وحريه » وعالم شرقه المتناهي ني الغرابة › 
و كتابته الشعرية السهلة السارة > كلها أمور اكتسحت لندن كما 
اكتسيحت القارة الاوروبية فيما بعد . وكشخصية مشهورة استطاع 
بايرون أن حتفظ بعر كزه حى في أعظم الأوقات انشغالاً إبان الحرب 
النابليونية . وقد بيعت ٠٠٠٠١‏ نسخة من القرصان يوم صدورها 
من قبل الناشر جون موري . وظهرت في سبع طبعات متلاحقة حلال 
شهر واحد . رما کسب بایرون نقوداً من شعره أ کر من أي شاعر 
انکلیزي آخر . لکنه بصفته لورداً محصل على دخله من الإمجارات › 
کان غالباً ما يعطي جنيهاته إلى أصدقائه . وأول نقود قبلها ني حسابه 
الحاص کانت ٩‏ جيه عن حقوق طبع لارا . 
فضلا عن الأدب كانت لبايرون نشاطات متعددة كثيرة » لحطيرة 
وفاضحة ني آن واحد . قبل مغادرته انکلترا منح كرسياً ني مجلس 
اللوردات بسبب لقبه » وأصبح حينذاك نشيطاً في دوائر الويغي . و کان 
حطابه الأول دفاعاً عن «. محطمي اليا كل » أو العمال الذين كستروا 
بعض الات النسيج خوفاً من البطالة . و كذلك قام بتأييد عدد من قضايا 
التحرر با فيها نجدة الكاثولياف ني إرلنده . وعندما تفي نابليون إلى 
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إلبا كتب بايرون قصيدة بطولية أظهر فيها أوجه الاحتلاف بينه وبين 
واشنطن كمحاربين من أجل الحرية : ولم يكن هذا التباين ثي مصلحة 
نابليون . ( توجد قطعة موسيقية مؤثرة رضعها آرنواد شونبرغ حول 
هذه القصيدة › لموسيقى الاور كسترا والعزف المنفرد ) . إلا.أن كراهية 
بايرون للحكومة الرجعية ني انكلترا وخاصة اللورد كاساري » كانت 
قوية بما يكفي لأن نح نابليون إعجابه الهمائل ٠‏ إلى حد ذكر فيه أسفه 
على نتیجة معر کة واترلو . کان رجو »› کما قال › أن یری راس 
کاساري معلقاً على عامود . ني الواقع کان موقفه من نابليون بحمفظ 
داتعا بدرجة كبيرة من التماهي الذاتي 

وأثناء ذلاك كان بايرون يقوم ببعض العلاقات الغرامية الي انتشرت 
حبار ها كثيراً » مع عدة نساء من الطبةات الإجتماعية العليا . أما الليدي 
کارولايين لامب ٠‏ الي كانت استعراضية ني عواطفها › فقد أبقت 
لندن » تلاك المدينة الصغير ة بمقياس بايرون الاجتماعي ٠‏ ضاجة بالشائعات 
حول مطار دما لبایرون » وزیاراما له متنکرة › نو بات غضبها ۰ 
وانفجار اما العاطفية العلئية . والليدي اكسفورد › الي عرف أطفاها 
في نكتة معاصرة واسعة الانتشار »> بمجموعة هارلين »> كانت هي 
أيضاً عشيقة أخحری له . و كذلاك كانت له أيضا لقاءات أقصر مع أخريات. 
ورغم برنامج وقته المزدحم › بدأ بايرون التفكير بالزواج جديا › 
واضعاً سره ني ليدي ملبورن. » حماة كارولاين لامب »› الي كتب 
إليها عدة رسائل صرحة وطبيعية . وبسبب مزاج بايرون الحاص »م 
يكن باستطاعته الزواج سوى من امرأة فاتنة . والنوع الفاتن الوحيد 
بالسبة له كان حتماً أنى جادة » لا ملاك حس الدعابة » مكبوتة نوعاً 
ما » وتمثل كل ما هو متعصب وعترم ي المجتمع الانكليزي . ووقع 
احتياره على أنابيلا مابورن الي تذكر المرء قليلا ماري بنيت في كبرياء 


۳ 
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وهوى . كانت شديدة الذكاء وها اهتمامات عديدة تشمل الرياضيات 
( و کان بايرون يدعوها « أميرة متوازيات الأضلاع » لأنه ني تلك 
الأيام »> كانت آي امرآة تلل مثل هذا الاهتمام › تتوقع أن يضايقها 
الناس بسببه ) . إلا أن عقلها كان يتجه نحو قواعد غامضة في السلوك 
العام »> ونحو الاهتمام بالإصلاح الأخلاي للناس الآخرين »› ما كان 
ينذر بالشر لشاعر غير قابل الاصلاح » وذي نظرة مادية غير عادية 
الا 


دام الزواج سنة ( من کانون ثاني ۱۸۱١‏ إلى کانون ثافي ۱۸١١‏ ) 
انار . واتفةا على الانفصال ( دون أن عدث الطلاق بينهما أبداً ) 
وحصلت الليدي بايرون على نفغة لابنتهما أوغستاًآدا . ویبدو أن بايرون 
قد أصيح مسرا اه فود اة وروا کا جک زره 
(صبسحته اأعقلية حقيقية وقد زاد من سحا ق الموقف المصاعب المالية الي 
وقعا با > وما ردت تنشره الشاثعات حول علاقة بين بايرون وألحته 
نصف الشقيقة أوغستا . كان من الواضح وجود علاقة جنسية بينهما › 
بذلك بعتاية من أمام عيون الباحثين المتفحصة . وقد أصبح هذا اللحليط 
من الفضيحة الدسمة غير العادية ومن الفضيحة الزوجية > مضافاً إليه 
تعبیر بايرون الشخصي عن آراء سياسية عنيدة مؤيدة للفرنسيين » مصدر 
ازعاج بالسبة لبايرون . ومع اَن الاستنكار الاجتماعي لم يكن بالشدة 
الي تظاھر بہا بايرون أو فكر بها » فقد شعر أنه مجبر على مغادرة انكلترا 
مره اشر . وانطلق متجهاً إلى القارة في ٥‏ نیسان عام ٩‏ مغادراً 
انكلرا إلى الايد . 

قصد دایرون جنیفی حبث قابل ¢ ناء على اتفاف مسق › شيل 
وزوجته ماري جو دوين تر افقهہا آحتها من زوج مھا المدعوة کلبر 
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أو ( جن ) کلير مونت . وقد زارت هذه الأخيرة بايرون قبل رحیله 
من انکلرا » وترامت عليه كما قول کتاب سيرته الذاتية . و كانت 
نتيجة هذه القذيفة الدقيقة المنحرفة خلقياً > ابنة تدعى اليفرا »> وضعها 
بايرون فيما بعد ي دير ايطالي کي تربى على سنة الروم الكاثوليلك › 
ولكن توفاها الله هناك وهي ني سن الثامنة . وقد ظهرت علامات 
الاتصال مع شيلي » أحد أصدقاء بايرون القلة من المفكرين » ني الشعر 
الحديد الذي بدأ بايرون كتابته - وهو الق الرئيسي الثالث من الطفل 
هارولد » م مانفرید dهءگمه‏ »> وقصیدتان تسر عیان الانتباه هما 
« الظلام » و ١‏ الحام وا کر کایاته اثارة للمشاعر هي ١‏ سجين 
شیلون » . ونجد ردود فعل شيلي لبایرون ي قصيدته « جو ايان ومادالو » . 
ورغم التشكاك الذي يعزوه إلى بايرون فانه م یکن قادراً على اقناعه 
أن المسيحية كانت أقل منطقية من صنفه اللحاص من الافلاطونية . 

في حريف عام ۱۸١۷‏ ذهب بايرون إلى الألب واستقر في البندقية . 
وني ١‏ قصيدة البندقية » وبيبو » ولي افتتاحية القسم الرئيسي الرابع من 
الطفل هارولد والنتين من مسرحياته مارينو فالييرو > و « الفوسكاريان 
الاثنان » » نجد بعض الدلائل على السحر الذي كان بمكن له ثي معرض 
هذه المدينة العالي الحالم . وني البندقية انغمس في ملذاته الحسية الحجيبة › 
م كتب بعضاً من أفضل شعره المتضمن الحزء الرئيسي الرابع من الطفل 
هارولد » م دون Don Juan dlg+‏ أعظم عمل له . وي ربیع ۱۸۱۹ 
قابل تيريزا جويكيولي » زوجة كونت منقدم في السن › كانت جذابة 
بجا يكفي للاحتفاظ ببايرون » وحريصة عا يكفي لابعاد الشاء عنه . 
وانتقل بابرون إلى أسرة جويكيولي في رافينا واستقر مع تيريزا إلى 
ما کن وصفه عملیاً » بزواج على الطراز القديم حسب مقابيس بايرون . 


وقد شاهدت بادة رافا تاليف اسار دناپاو س Sardanapalus‏ 
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وقابیل ہن0 م رؤا م Yl The Vision of Judgment lhl‏ 
أن طاقاته الشعرية كانت جميعها غارقة في دون جوان بشكل متزايد . 

ف ذللف الوقت كان مر كزا العالم العظيمان للحضارة الكلاسيكية › 
وهما اليونان وإيطاليا رازحتين تحت الاحتلال الأجني . كانت اليونان 
حاضعة لسلطان الأتراك » ومعظم شمالي إبطاليا كان تحت سيطرة 
النمسا . و كان بايرون وشيلي مناصرين متحمسين بحهو د القوميين الطليان 
واليونان من أجل التخلص من النير الأجني . و كانت عاثلة تيريزا › 
آل غامبا متعاطفة مع اوسن الان i‏ کان آفرادها موضوعین 
تحت المراقبة والتقارير الدقيقة من قبل الشرطة اللمساوية . وقد أجبر 
آل غامبا على الرحيل من رافينا إلى بيزا » فلحق 2 بایرون . ولي بيزا 
عاد بايرون إلى الانضمام إلى عاثلة شيلي . وهنا غرق شيلي في البحر 
في ۸ تموز عام ۱۸۲١‏ وأحرق جثمانه على الشاطيء . وقد تم حرق 
الحثة من قبل بایرون وصدیق للاثنین يدع ادوارد تویلولي . وهو 
رجل كذاب مادي عجيب أعاد تشكيل حياته الماضية على غرار بطل 
بايروني . وفي ذلك الوقت کان بایرون قد انفصل عن ناشره جون 
مورې » وعقد اتفاقاً مع المدعو لي هنت الذي أحضره شيلي إلى بيزا 
وتضمنت العطة تأسيس اة سياسية بسارية . وقد طبعت هذه المجاة 
المدعوة الليبرالي جزعاً ضصخماً من شعر بایرون با فيه رؤا یوم الاب 
في أعدادها الأربعة . وكان هئت على قدر من اللامسؤولية ( وهو 
أل شخصية هارولك سكول ٠ى‏ الت الک 80 وا8 
أ كنز ) . وقد ساهہمت زوجته السخيفة الأ كر شبهاً بشخصیات د کنر . 
و أطةاشها الشياطين شي توتر العلاقات ينهم وبين بایرون . 


وأخيراً اضطر آهل المت من آل غامیا وبایرون ای الثزوح ی 
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جنوا حيث كتب بايررن بعض قصائده غير المهمة وأتم ا 
ال و ان ا ا و ا من القسم السايع 
عشر . أثناء ذلك كانت جماعة من الوريين ني اليونان تخطط للقيام 
بثورة مضادة للسلطة الر كية . وبسبب علمها بتعاطف بايرون 
قضيتها » فقد عرضت عايه العضوية في لحنتها . و كان بايرون يفكر 
جاداً بامكانية الذهاب إلى اليونان لقضاء بعض الوقت . وي ۲۳ موز 
عام ۱۸۲۳ غادر البلاد برفقة تريلوني وبيترو غامبا »> شقيق تريزا . 
وني ه کانون ثاني عام ۱۸۲٤‏ کن من الاتصال ئي ميسولو نجي مع 
الأمير :الكساندر مافرو كورداتو › قائد الفوريين . البونان في الغرب . 
ووضع نقوده وصفاته القيادية الحقيقية جداً في حدمة القضية اليونانية . 
وقد امارت صحته › الي كانت غير مستقرة منذ بعض الوقت › 
أثر سلسلة من الحميات › إلى أن مات ني ميسولونجي ني ۱۹ نيان 
A4‏ بعد ثلاثة شهور من عيد ميلاده السادس والثلاثين الذي تجاه 


قصيدته الوداعية . 
II‏ 


تكمن العاذبية الحقيقية لشعر بايرون في كوما نابعة من شخصيته › 
وعندما تقراً شعره فاناك تطلع على جميع صعوبات بايرون الروحية > 
ومغازلاته وحبه لاوغستا › م صداقاته وأسفاره وآرائه السياسية 
والاجتماعية . وبايرون شخصية يستمع الانسان إلى أخبار ها عتعة دانمة . 
وهذا هو السبب الذي جعل بايرون مقروءاً بشكل لا بصدق » حى 
عندما کان ي أدنى مستوياته » من شفقة على الذاث : وحب للنةس 
وحماقة ورداءة شعر . وهو يبرهن على صحة ما بعلن عن استحالته 
الكثير من النقاد : ذلك أن القصيدة تحدث تأثير ها المباشر كوثيقة تار عبة 
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أو كوثيقة مترجمة لسيرة حياتية . وهذه المشكلة الحرجة المتضمنة هنا 
ليست ضرورية لفهم شعر بایرون فحسب بل لفهم الأدب بشكل عام . 
وحنی عندها لا يون شعر بايرون جيداً جدآ من وجهة موضوعية › 
فاه حتفظ رهميته لأنه صادر عن ايروك . ولکن من هو ايروك حی 
يكون بہذه الأهمية ؟ بالطبع هو ليس رجلا خارق اللحودة أو الحكمة . 
وإذا توخينا الدقة » بمكننا القول إنه لم يكن شاعراً عظيه] أو رجلا 
عظيما يكتب الشعر » بل كان شيا بين الاثنين : كان قو ة ثقافية هاثلة › 
حياة وأدباً ني آن واحد . كيف توصل إلى ذلاك هو الموضوع الذي 
سنحاول تفسیره بینما نراجم الأنواع الرئيسية الأربعة ي أعماله 
الأغاني » الحكايات ر المشتملة على الطفل هارو لد ) المسرحيات واهجائيات 
المتأحرة 

يعدم شعر ډايرون الغنائى دزا ندا ف القيد الشامل ¢ لاه لاحتوي 
على شيء يتطلع إليه نقاد « العصر » . فلا بنية له > ولا التباسات أو 
سخرية فكرية » ولا شدة عاطفية أو حيوية ني العبارات > فالكلمات 
والصور غامضة إلى درجة التجريد . الشعر يبدو شعر رجل بسيط يصن 
العاطفة الشعرية من الكلمات المهترثة الكاياة المشتقة من الحديث العادي . 
الا اكاب لن ار جل الم د کن الق جک كما قال 
آرنولد » بالسهولة اللامبالية لرجل ذي منزلة عالية . وأكر صفات 
شعره بروزاً ووضوحاً هى صفة المواية الرفيعة . وشعره هذا ينطاق حتماً 
من تقالياء المواة . وهو تطور رومانسي » ذاني وشخصي لشعر القصور 
الغزلي الذي كان يكتبه نبلاء عصر تيو دور ونبلاء من الفرسان ني العصور 
المقدمة . وإن أقوال بايرون المتكررة ني مقدماته أن تلاف كانت آلحر 
الأعمال الي سيزعج الحمهور بها ٠‏ مم تعليقاته الارتجالية المستخفة 
بعمله » ورفضه مراجعته › کاھا تعطی انطباعاً مدروساً عن کاتب 


YA 


بستطيع أن بارس الشعر أو يضعه جانباً . كان بايرون يعتقد أن الشعر 
الغناثى تعبير عن الانفعال > وان الانفعال حدث بالضرورة على نحو 
على استدعاء الاتفعال حسب ارادتهم والاحتفاظ به إلى ما لا م 
وقد اعتنق و فما رید دات الفكرة عن الشعر ولکن صو رة کر 
ثباتاً » لأنه استنتج أن قصيدة طويلة مستمرة هي أمر مستحيل › بينما 
د قصيدة الطفل هارو لد حتوي على كتارة روتمنىة متسر عة وط 


ي 


مساحة متدة واسعة . وما هذا الا أمر متوقع إذا اعتنق الانان مثل هذه 
النظرية . 
وني أغانيه المتأحرة »> وخاصة الألحان اليهودية :ط۴1 

Melodies‏ ف ٥‏ ۰ حيیث استطاع ان یضصیف بعس الصور اشر قية 
المتعددة الألوان إلى العهد القديم > تظهر صفات أكثر امابية وخاصة 
دالسية لاجيقاع f‏ » دار The Destruction » « mıni‏ 
of Dennacherib‏ « فهي قطعة جيدة للقراءة الشعرية ( ا ست 
دون صعوبات » كما اكتشف توم سوير ) وهي تستبق بعض التجارب 
لمتأحرة ني اللداز اللفظي الذي وضعه کل من يو وسونبرن . ومن أفضل 
قصائده ما ينطوي نحت عنوان « فقرات للموسيقى » 0 اه 8و۸zهS1؟‏ 
Music‏ » . وهذه تستعمل لغة تقايدية فاترة مناسبة للقصائد المعتمدة 
غ 

ظل واحد أکير > وشعاع واحد آقل 

کاد رفسد ال لا يو صف 

يتحرك ي كل حصاة من شعرها الأسود الحالك 


أو يضيء برفق وجهها 
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فتعبر أفكاره الحلوة المادثة 
عن نقاوة وغلاوة مأواها 
One Shade the more, one ray the less,‏ 
Had half impaired the nameless grace‏ 
Which Waves in cvery ravan tress,‏ 
Or softly Lightens o’er her face;‏ 
Where thoughts Serenely sweet express‏ 


How pure, how dear their dwelling - Place. 


( إذا أراد القاريء أن يعرف سر الايقاع اللطيف هذا المقطم 
الشعري فليةراً الوزن الإيامي بحيث بعطي المغاطع المشددة طولاً يوازي 
ضعف الاطع غير المشددة . وعندها ستنتظم الأبيات ني أربع تفعيلات 
عقياس الزمن ٣‏ إلى ٤‏ على أن يبدأ القاريء في التفعياة الثالثة » فيحصل 
حينئذ على ايقاع شبيه بالفالس ني القرن التاسع عشر ) . نلاحظ أنه 
بينما كان المواة الذين سبقوا بايرون يكتبون تبعاً للعرف ٠‏ ويكتب 
بايرون من تجربته الشخصية » فان بايرون أيضاً كان تفليدياً مثلهم لأن 
تجربته الشخصية كانت تعمل وفق نموذج أدي . حياة بايرون كانت 
تقلد الأدب : ومن هذا المنطلق بتشكل ذلات المزيج الفريد من التجربة 
الشعر ية والشخصية 


کان بایرون بطبعه شخصا انبساطباً > مغرماً بالحماعة › بالاسفار 
وباستكشاف مشاهد جديدة » وإقامة صداقات جديدة » والوقوع 


مباشرة » کان يرغب في حياة من الأحاسيس بدلا من الأفكار . إنه 
الغائل « لا أستطيع أن أندم ( رغم عاولاني الكثيرة ) على أي شيء 


من الأشياء الي فعلتها بقدر ما أنا نادم على الأشياء اللي لم أفعلها . 


Ve 


واأسفاه ! لم أكن الا عاطلا . وتلوح علي امارات الاحلال المبكر 
دون أن أكون قد أمسکت بقبضتي جميع اللحظات الممكنة ثي أعوامنا 
الماسثة بالمسرات (. وي سسجلات رحلاته الواردة ٤‏ حکایاته وف 
مذ كرات هواوس ٠‏ نجد أن هوبماوس الأكثر انطوائية هو الذي 
يسكن في الأماكن القذرة الميئة بالبراغيث » وهو أيضاً الذي يقوم 
بالدراسة الحدية » زيظهر اهتماماً بفن العمارة . أما بايرون فهو الذي 
يسح عابراً مضيق الدردنيل ٠‏ ويتعلم أغاني أهل الحبل الألبان > ويقم 
صداقة مع وزير مسام » ويقضي وق مسلياً مع تلاميذ مدرسة تابعة 
للدیر > م يغازل الفتيات البونانيات » ويتعلم القليل من اللغة الارمنية . 
كان بقوم باستمرار بتأملات حول الأحاسيس غير المعروفة » مثلاً 
كيف يشعر الإنسان إذا اقرف جرية . وكان يشعر بحخوف عصبي 
من تقدم السن > إذ يترافق ذلك مع خوفه من أن يتباطأً لديه ايقاع 
التجارب . كتاباته تعتمد اعتماداً شديداً على التجربة . ونادراً ما يصف 
باداً م برها . ورغم ما قوم به من دور الوحيد ٠‏ فانه ياظهر وخحاصة 
في دون جوان حساً قصصياً با لمجتمع السائد . 

لقد كان جزءاً ضرورياً من نزعة بايرون الانباطية التجريبية القوية 
أن لا يكون مفكراً منظما » أو شديد الاهتمام بمن كانوا كذلك . وقد 
استعمل ذكاءه ليضع أحكاماً منطقية بالسبة لمواقف محددة . ووجد 
نفسه غير قادر على تصديتق أي شيء لم يثبت ني بجربته اللحاصة . وني 
غرامياته المتعددة » على سبيل الال » كان غياب أي شعور بالإثم حقيقة 
لا جواب عليها في تجربته » تماما كوجود هذا الشعور بالإثم بالنسبة 
لشخص مثل القسديس أوغسطين . وقد اعتبر الحب اللحنسي نتيجة لعادة 
لا شعوربة میکانیکیة > لا تنبثق عن بواعث عاطفية داحلية . عندما قال 
« لا أومن بوجود ما یدعی بالحب » رعا توجب علینا أن نأخحذ تلاك 


۷۱ 


حرفياً . ورغم ذلك » فان شخصيته الانبساطية هي بالذات الي جعاته 
فريسة الار تباك كلما حاول القيام بأي تحليل لنفسه . وكان ينفجر غاضا 
كلما الهم بأي نقص ثي الشعور . وواحد من الأسباب التي جعات الزواج 


ت 


مضعفا لمعنو باثه هو ما فرضه عليه من القيام عثل هذه الحهود . 


والآن عندما نتأمل حكايات بايرون » والطفل هارولد »› نجد عادة 
انساناً غامضاً يقوم 3 الشيخصية الرئيسية : وجنتاه غاثرتان » وعيناه 
متو هجتان مغلفتان بسحب من الظلام > ومفعمتان بندم غامض لا حدود 
له . شخص متبوذ من المجتمم > متشرد من جنس قابيل . يوحي أحياناً 
عا هو شيطاني أكثر ما هو انساني . وهو إما شيطان ماتوي أو ملاك 
ساقط . قد يكون لصا مشؤوماً كالقرصان أو ارسطفراطياً متحفضاً 
بارداً مهذباً مثل لوسیفر ني رؤا يوم الحساب » ولکنه دوما متعجر ةل 
كثيب القسمات من الصعب مقابلة نظرته . لا يحتمل الاعتراض مع آنه 
یرتاب ف جمیع المقاييس الاجتماعية السائدة . وهو مفترن بالحيوانات 
الوحيدة المغترسة المتعددة الألوان تماما كما يقترن المجتمع العادي 
بالحيوانات ابلحماعية كالأغنام والطيور الداجنة . « الأسد وحيد وهكذا 
آنا » يقول مانغريد . اسم القرصان « مقارن بفضيلة واحدة وآلاف من 
الحرائم . » وتظهر فضيلته عندما يرفض »> وهو في السحن › أن يذبح 
سجاه کي ينجو من الاعدام . وسن المحظ كانت عشيقته غولنار أقل 
تدفيقاً . أما بالسبة للارا وهو القرصان العاثد من المنفى إلى متلكاته : 

فقد وقف غريباً في هذا العام اللاهث 

روح حخحاطئة قذفتها روح خاطئة أخرى 
عرف ھا انوع من الشخصية « باليطل البايرولي « وأينما ظهر منذ 
ذلك الوقت ني الأدب » كان من الممكن نمييز تأثير بايرون المباشر أو 
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غير المباشر عليه . واذا تساءلنا كيف استطاع شاعر ظريف » اجتماعي 
وانبساطي أن بحاق مثل هذه الشخصية »> وجدنا أن هذه الشيخصية على 
دعوى علماء النفس > لابد قد ظهرت كاسقاط لذاته الداخلية . تلاف 
الذات الداخلية . كانت غامضة ومبهمة حى بالنسبة لصاحبها . 


والذدي حدث أن هذا النوع من الشخصية كان قدأصبح مألوفاً في 
الروايات «القوطية» المشرة أو « القصص الرعبة » لؤلفيها أمثال السيدة 
راد کلیف » و م . ج . لويس ( صدیق لبایرون عرف بامم « الراهب » 
لويس بسبب حكايته العئيفة السادية المسماة الراهب )مه ۲1٠‏ ) وكذلكف 
جون مور الذي کان بایرون شدید الاعجاب بکتابه زیلوکو مkںاه7‏ 
لأنه أكثر جدية من غيره › وکتناب آنحرین أقل منهم شأناً . وکانٽ 
أعظم فترة لانتشارهم هي العشر الأخحير من القرن الثامن عشر ٠‏ إلا نيم 
داموا طيلة حياة بايرون . وقد کتبت جين أوستن دير نورتانجر 
lxeS Northanger Abbey‏ lSة‏ ساخحرة هم في سنة۱۷۹۸. وبقیٹ هذه 
القصة محتفظة بأهميتها حنى عندما نشرت عام۱۸۱۸. وقد كانت هذه 
الروايات المثير ة تستهدف جمهور القراء البر وتستانت من الطبقة الوسطى 
الانكليزية . لذا فبيثتها المرعبة كانت عادة أوربية » كاثوليكية ومنتمية 
إلى الطبقات العليا »> مع أن اللحلفية الشرقية كانت قد أصبحت رائجة 
أبضاً . وني مثل هذه الأماكن كان يتهادى نوع من الشخصيات بظهر 
ثارة شريراً »› وثارة أخرى يقدم بطريقة أكار تعاطفاً » في دور الشخص 
الذي أساء الناس إليه أكثر ما أساء إليهم . وني كلا الحالتين » يظهر 
بعظهر المبغض للبشرية » الوحيد » والذي أسيء فهمه . وقد أحاطت به 
هالة من الظلال الشيطانية . والشيطان شخص شديد الشبق . ينحدر بقرونه 
وحوافره من السواطير . وقد ساعد ظهور أشكال مختلفة من السادية 


٠۸م الماهية‎ e 


والماسوشية ني هذه اللحكايات المثيرة على جعلها مألوفة جداً » وحاصة 


إن الطفل هارولد وغپره من الابطال الكفهرين ف حکایات ايروك 
مم يرو جوا نوعاً تقليدياً من الابطال فحسب » بل روجوا لبایرون تفه 
في هذا الدور . ٳذ ان بايرون کان لورداً عابساً کٿياً ذاع صيته ي 
ارتكاب الشر وني مارسة الفكر المحر . بدا وكأنه يفضل القارة على انكانر | 
واتخذ لنفسه رأياً منعزلا عن الطبقة الوسطى والأحلاقية المسيحية أيضاً . 
وكان يمتللت حصنا مظلماً قوطياً » بقضي فيه أمسيات مع جماعة من 
المعربدين . كان أصفر اللون نحيلا ومتبعاً لنظام قاس ني الطعام . وكانت 
له قم عرجاء . ولا عيجب ني قوله أن الغرباء ال کان بقابلهم وقت 
العشاء « دوا وكأن الشيطان بجلالة قدره كان بينهم . مر الظلام كان 
سيداً » وكذلك كان بايرون . وكلما أدحات « رذيلة مستحيلة الو صف» 
ني قصة قوطية كجزء من خافية الشرير أو البطل » تبين آنا لدى ذكر 
اسمها كانت مضاجعة الأقارب . هذه الفكرة الرئيسية تقكرر ني الأأدب 
الرومانسي . وتکاد تحدث بشکل قسري ي عمل کل من شيلي وبایرون . 
وهنا للمرة الثانية يظهر عرف أدبي في حياة بايرون الشخصية . كذلك جد 
أن تفصيلا“ صغير أ كتنكر عشيقة القر صان السابقة في لارا ي زي الو صيف 
خالد » يعود إلى الظهور ني علاقة بايرون بكارولاين لامب الي ظهرت 
جميلة ني تنكرها بزي الوصيف . 

. م يجد بايرون البطل البايروني فاتناً كما وجده جمهوره وقام بعده 
بمحاولات ليعزل شخصيته عن الطفل هارولد وأبطاله الأحرين »ولكن 
بجاح محدود . ويقول عن الطفل هارولد آنه أراد أن يجعل منه دراسة 
موضوعرة لبعض البشرية الكثيب . لذا فانه عامداً » أغفل روح المرح 


Vé 


من القصيدة كى بحافظ على وحدة اللهجة . وبذلاك فان أشد مواهب 
بایرون تمیزاً م تجد فا مکاناً واسعاً ئي هذا احزء من عمله . کان معظم 
كتاب القصة القوطية امثير ة عبارة عن قصصيين بسطاء شعبيين . إلا أن 


العرك ذاته .قد مارسه آخحرون على مستوى أعلى من الذكاء الأدي .. 


بصرف النظر عن لام ڌر Sorrows of Werther‏ .Xıklرã‏ الي 
ألفها غوته ليروي حكاية شعبية عجيبة عن انتحار جدي › فان أديسون 
ي رۋیا میرزا rsaذM‏ ەه «ەزوزا 1‰ » وجونسون ني راسیلاس 
sوامووهR‏ قد استعملا الحكاية الشرقية لأهداف أديية جدية . وكذلك 
فقد لف هوراس واليول ي حصن اوترilتg The Castle of Oranto‏ 
۱۷٣٤ (‏ ) ومن بعده ولیام بکفورد في الواثق kعطtە۷‏ ( ۱۷۸٩‏ ) 
رومانس قوطية تم شرقية على التوالي حيث تخللت هذه الميلودراما هذا 
الحيال الحامح ومضات من التهكم .. كانت هذه موجهة إلى جمهور 
من القراء قادر على استعمال التعابير الحديثة » وعلى تناول الذرة مع 
القليل من الملح . وقد كان هذا المستوى الأعلى من الثقافة الرفيعة هو 
طبعاً الذي أراد أن يصل اليه بايرون . وقد ضايقته تلات الحدية اللحالية من 
الدعابة الموجودة في أعماله الي ألفها . وان ظرفه الساخر البذيء » وحسه 
المادي » وشعوره الذي لا يخطىء بالمنظور المنطفىء لكل موقف › 
بجیش ي جمیع خحطاباته ویومیاته وحنی ني هوامشه . ولکن هذه الأمور 
تبدو مبعدة عن شعره الحدي . إذا لم ينجح في توحيد الحيال الحامح مع 
روح المرح الا في القسم الرئيسي الأخحير من دون جوان . 

حكايات بايرون بشكل عام قصص حسنة الرواية والشكل . رعا 
تعلم شيئاً من سخربته من ساوئي » الذي کان أيضاً كاتا شعباً حکابات 
شعرية ذات أبعاد هائلة أحياناً . وعلى أي حال » كان قادرا على استغلال 
طاقاته الشعر ية کي يعبر بطريقة مسرحية عن موقفین رئیسیین » متجاهلا 


Yo 
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أدواث الحيكة المر عيجة أو ا ما جال 2 ولکنه : بستطع 


e 
رعث الحياة ني مختلف اسقاطات طيفه الداحلي : فأبطاله » مثلهم مثل‎ 


شخصيات ني قصة بوليسية » انوا نحیلين + لا دم هم » تجريديين 
وشعبيين . ولم يستطع تغيير مجته من الرومانس إل التهكم » ومن الحيال 
الجامح إلى المرح > کما یفعل بیکفورد ني الواثق . وکان بیکفورد 
مصدر جاذبية کبير ة لبایرون . وکان بفكر به عندما افتح الطفل هارولد» 
إذ أن بيكفورد عاش سنتين ني البرتغال . وعندما كتب بايرون : 


عاش اونوریوس طویلاً في کهف بعید 
آمل ان ستحق العنة مجعله الأرض جحيماً 
فانه دون شاك كان يذ كر تلاك الملا-حظة الرزينة في افتعاحبة الواثق : 
« م یفکر بضرورة جعل العام جحيماً كي بتمتعم بالمحنة في العالم الألحر .» 
ومع أن بايرون كان أكثر الكتاب ظرفاً » فان البطل البايرولي لا يسعه 
أن يبتسم أكثر من ابتسامة كثيبة . هناك على سبيل المثال » الطفل هارولد 
على متن ( مر کت لشيو نه  &‏ 
امتلأت الأشرعة ›» وهبت رياح خفيفة 
عندئد ساوره الندم على رعیته 
في التجوال » ولكن بي صدره نامت 
الفكرة الصامته » ولم تنبس شفتاه 
بكلمة شكوى ٠‏ بينما جلس الآحرون وانشحبوا 
وسرت نانيم احبانة مع الرياح المريئة . 
ومرة ثانية يقول بايرون في الموقف ذاثه : 


۲۷١ 


يتمم هو اوس لعنات مخيفة 
إذ يتدحرج من باب القبو 
تارة فطوره يتقياً وتارة 
أشعاره ‏ ويلعن أرواحنا 

« اللعنة ! أتقياً كبدي 
لن أثبت للتجربة 


ر کت لشبونة القاسي . » 


ونجد عدم قدرة بايرون على مزج الحدية بالمرح متواجدة ي 
مسرحياته أبضاً »> حيث يتوقع القارىء أن جد تنويعاً أكثر ي اللهجة . 
ويعود البطل البايرولي فيظهر ني شخصياته الرثيسية » ومن جديد يغلف 
العمل بأجمعه بالة من السحر . وقد اعترف بايرون بهذا النقص في 
مسر حیاته . واذا قلنا ان مسرحياته م تكن مقصودة للمسرح فان تصريحنا 
هذا يكون أقل من الحقيقة . إذ أن بايرون كان حتماً يعاني من رهاب 
أ کید بالنسبة للانتاج المسرحي . حاول مرة اصدار أمر بمنع عرض 
مسرحية مارینو فالییرو . ال۴ مصنء . « لا أستطيع أن أعرض 
نفسي للمنافسة في أي شيء » کتب لى ليدي ميلبورن . کان لايستطيع 
تحمل الاعتماد على تصفيق الحمهور أو استهجانه . ( والمسارح الحديثة 
لا تعطينا فكرة عما کان عليه كل من هذين الأمرين أيام بايرون ) سواء 
في حضوره أو غيابه . بالإضافة إلى ذلك » كان لا يملك حساً حرفياً 
ولا شيثاً من القدرة على الكتابة من أجل الناسبات كالذي بحتاجه 
اللسرحي الممارس . لذا > فباستشناء فيرنر «م««ه۷ وهي ميلودراما 
حية » حسنة الكتابة مستندة على حبكة من صنع شخص آخر › فان 


YY 


مسرحيات بايرون هي مسر حيات فراثية با معى الدقيق »> ولا تختلف 
إلا قليلا عن بنية الحكايات . 

لقد کان تأسيس البطل البايرولي عبارة عن عمل ريسي فذ ي 
التشخيص إل أن بایرون ٤‏ بصرف التظر عن شخصته هذه »> کان 
لا يتمتع إلا بقدرة قليلة على التشخيص . وكالكثير من المحد ين اللامعين ؛ 
م تكن لديه القدرة على سماع الايقاعات والفوارق الدقيقة في المعافي في 
أحاديث الناس . هنا أيضاً نجد شبهاً شديداً بين شخصية بايرون وتقاليد 
فنه . مثلاّء ني حیاته کان حس بایرون بالنساء کمخلوقات بشرية ضعیفاً 
جداً » باستثناء الليدي فيلبورن . کان يخاطب الانى فيهن » وکر جل» 
يستمتع بلذة باهتماماتمن الفكرية . وقد ركز على طقوس العمل اللجنضي 
بتقديس سمي ني العصور المبكرة بالعبادة الي بقوم بها رجل دين تجاه 
فينوس : وينعكس هذا امقر ب الالاشخصي والشعاثري للمر اة نې حکایاته 
ومسرحياته » ما يلائم الاعراف الرومانسية البايرونية . ومن الصعب على 
بطلة ذات شخصية قوية أن تنقدم كثيراً مقابل بطل كثيب مبخض لابشر. 
وبطلة ارون ٤‏ شاا شان بطلات الرومانس القوطى عامة * هي عبارة 
عن أعجوبة سخيفة في إخلاصها العصابي . ۰ 

. ورغم أن مسرحيات بايرون لم تكن عملية على المسرح > فانم 
كانت أعمالا ملحوظة . ما نغريد » مثلاً » المعتمدة على ما سمعه 
بایرون عن فاوست لغوته » تصور البطل البایروني طالب سمر جرفته 
المعحرفه لى ما بعد حدود المجتمع البشري ومنحته قوى فوق بشرية » ول 
يبق له ما يربطه بالرغبة البشرية سوى «حبته لأحته الي هي عشتاروت (۱) 
على ما يظهر . وني لحظة موته تأتي الشياطين اللي سيطر عليها ٠‏ تلبية 


) عشتاروت المة الحصب والحب عند الفينيفيين '( المنرجمة‎ )١( ٠ 
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لإحساس بايرون بما هو مألوف ني قصص الحان »> طالبة روحه . لكن 
ما نغرید یعلن .يصوت سحاد قاطع > يحتفظ بالقدرة على احداث الدهشة 
مهما تعددت قراءاته » إنه لم بعقد صفقه معهم › ونه مهما فعل فام 
يستطيعون الذهاب إلى الححي » ولن يذهب معهم . ومفتاح هذا المشهد 
الأخير هو حضور رئيس دير لارهبان . ويختلف مانغرید مع رٹیس 
الدير على جميع النقاط النظرية . لكن رئيس الدير ليس بالحبان » ومانغريد 
ليس بالوغد : وهما يواجهان المصيبة معاً : متصلين برابطة البشرية 
مشر كة الي تمكن مانغريد من الموث والاتصار في آن واسد . 

النتان من مسرحيات بايرون قابيل منەت والسماء والأرض 
Heaven and Earth‏ يصفھا .بايرون «التمثيايات الدينة» ويعي بذاك 
المسرحيات التوراتية الي كانت موجودة ي ااعصور الوسطى ... حيثما 
نتوجه ي شعر بایرون نصادف شخص قابیل أول رجل يعرف الحنة › 
والذي کان حه لجسي بالضرورة » مضاجعة للاقارب . وي « مثيليه» 
بايرون « الدينية » » قابیل هو ابن آدم البکر ووریثه . ولکن ما یرثه حقاً 
ھی د کر کر مات | کر ود الست ا يسأله آدم عاجزاً . فیجیب 
قابیل « آلا يجب أن موت ؟ » ولا يستطيع آدم أن يفهم عقلية شخصس 
ولد وهو يتلاك شعوراً بالموت . إلا أن لوسيفر يستطيع أن يفهم ذلك › 
لأنه هو الآحر قد حرم من إرثه . بأني إلى قابيل ويمنحه ما منح آدم : 
فاكهة شجرة المعرفة »> من النوع الذي حذر منه رفائيل آدم ي الكتاب 
الثامن من الفردوس المغقود : معرفة عوالم أحرى وكائنات أحرى › 
والادراك أن مصاثر البشرية أقل شأناً ني نظام الأمور ما افترض . من هذه 
المعرفة تمو النقمة الني تؤدي إلى قتل هابيل ونفي قابيل . وكما يحاول 
ملتون الاظهار لنا أننا لو کنا مکان آدم لاقترفنا حطيئة آدم .. کذللث بجعلا 
بایرون نشعر آننا جميعاً نملات شيا من فابيل داحلا : كل إنسان فقتل 
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شيا بتمنى لو أبقاه حياً » وأكر الحياة غنى ٠‏ مغلفة بوصمة موت داخلي . 
وکما تقول الأميرة ف حصن أوترانتو The Castleof Otranto‏ : 
ر ل بمکن أن تکون هله روحاً شريرة : لا شاك ا واحدة من اأعاتلة. ) 


و « التمثيلية الديئية » الأحرى » السماء والأرض تتناول فكرة 
حب اللاثكة لساء من البشر والي هي مسجلة ني بعض أشعار سفر 
التكوين الغامض . وتنتهي بمجيء وفيضان نوح . والملائكة الذين يقعون 
في الحب الحنسي هم موضوع شديد الوضوح بالسبة لبايرون . الا 
أن السماء والأرض تفتقر إلى اللحطوط الدرامية الموجودة ي قابيل . 
کل مسرحیات بايرون مآسي . إلا آنه ني تحر كه بعيداً عن العاطفة البسيطة 
المتواجدة ني حكاياته الميكرة »> كان يتحرك نعو التناقض الفكري بدلا 

من الأساة . وني المشاهد الأخيرة على اللحصوص »> نلاحظ أن بايرون 

أصبح أكثر احساساً بذاته من أن بستطيع تحقيق الرنين العاطفي الكامل 
للمأساة . وني ساردنا بلوس مثلاً نرى ايار ملاك لا حق المسرات 
له کان آذ کی من آن بريد لشعبه الانغہاس ي الحروب . وقد اعتر 
شعبه ذكاءه هذا ضعفاً » وملاحقته للمسرات أمراً مرتبطاً ارتبطاطاً 
وثيقاً محب الذات . ما يتبقى لنا »> رغم موته الأخحير على مكان المحرقة 
ا معد لاضرام النار » مو أقرب إلى بكم شبيه بامجار » منه إلى المأساة . 
و كانت قوى بايرون الحلاقة متجهة بوضوح عو اجار . وقد حول 
إلى المجاء ني أعظم وآخحر فثرة من حیاته 

وي الشعراء الانكليز والنقاد الاسكتلنديين » أشار بايرون إلى 
ووردزورث على أنه « ذلك المرتد بلطف عن الباديء الشعرية » . 
کانت هذه 2 مبکرة » ولکن ٻایرون م یغیر رآیه ي شعراء 
البحيرات في في آم حطوا من قدر الشعر الانكليزي المتداول . كان معبو ده 


YA? 


ني الشعر » بوب الذي دعاه « الشاعر الأحلاي بحميع الحضارات » 
واعتقد أنه كشاعر كان مسولا عن متابعة مقاييس بوب في الوضوح › 
ومهارته التقنية واتصاله مع الحياة الفيقية مقابل تمتمات كولردج 
ووردزورث اليتافيزيقية الانطوائية . كانت تماذج بايرون المبكرة 
عبارة عن نماذج متأخرة من القرن الثامن عشر » قياسية وقدية الطراز . 
وني الشعراء الانكليز استعمل بايرون المصطلح امجائي لدى خلفاء 
بوب آمثال تشرشل › وولکوت وغيفورد أکثر مما استعمل تعابر 
وت امجاء . والقسم الأول من الطفل هارولد › مقاطعة السبنسرية 
الي لا هدف ها ولته العتيقة شبه الطريفة - والي تخلص منها بايرون 
بسرعة خسن الحظ - هي أيضاً باذج مألوفة من القرن الثامن عشر . 
كان بايرون صديقاً لشيلي » ولكنه من الوجهة التقنية غير مدين له إلا 
فليا . وي خطاباته عبر عن كراهية شديدة اشعر كيتس ( وقد الخفضصت 
هذه اللهجة كثيراً في الق الرثيسي الحادي عشر من دون جوان ) . 
و کان أصدقاؤه من الأدباء » أمثال شريدان وروجرز وغيفورد ينتمون 
إلى الرعيل الأول . وحى توم مور » كاتب سيرته الذاتية وأقرب 
أصدقائه إليه من الشعراء المعاصرين احتفظ كالكثير من الكتاب 
الارلنديين بشيء من أسلوب القرن إلثامن عشر . 

وقد كان نموذجاً من القرن الثامن عشر هو الذي قاده إلى تللث 
الم حلة من الشعر الي بدأتببيبو في ايلول ۱۸۱۷ » حيث استغل امكانيات 
مقطع الثماني أبيات ر( أوتافار عا ) مستعملا إياه في القصيدة الم كوزة › 
وي کل من دون جوان وريا يوم الحساب . ويېدو آن بايرون قد 
اقتيس هذا المقطعم الشعري من القصيدة البطولية الكوميدية فن الصغير 
انط لؤلفها هو كام فرير الذي قابله بايرون ي اسبانيا . 


و هذه القصيدة بدو رها کانتك تدین بعض الشيء ل اللاحم اأرومانسية 
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الايطالية ني باكورة عصر النهضة . واندفع بايرون إلى دراسة القصائد 
الايطالية > وترجم القسم الرئيسي الأول من أفضل قصيدة فيها » وهي 
حكاية لبولسي عن مارد سيء الطباع وعنوام)ا مورغانت ماغيور 
Morgante Maggiore‏ . ولکن کان لدی فرير صفة م يستطم 
العثور عليها لدى الطليان » وهي . القافية المستعملة ني التقليد من أجل 
السخرية . في الايطالية القافية المز دوجة طبيعية » اكن ني الشعر الإنكايزي ٠‏ 
هذه القواي المز دوجة ۹ تستعمل ال رس ش دید £ الشعر ادي 
منها . وان جميع القواني المتطفاة أو المبتكرة تنتمي إلى الشعر الكوميدي . 
وهذا الميداً بتعجلى بشکل ر ليسي ف ضرف هو دیر اس قبل عصر بایرون ۰ 
وکا لرا ی کرد کل ھن و کر غلر ت و اوعدن اتی 
منذ ذلك الین . وبدونه لا مکنا تصور ظرف دون جوان على الإطلاق : 

But-Oh! ye lords of ladies intellectual, 

Inform us truly, have they not hen-peckecl youall ? 

لکن آهہ ! با أزواج السيدات الذكيات 
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> الم یکن جمیعاً علیکم مسیطرات 


بعد أن تسلح بايرون بمذه التقنية اللحديدة » أصبح جاهزاً لاستعمال 
الهجاء القصصي . وني المجاء القصصي لم جد وسياة لاستغلال أفضل 
صفاته فحسب بل لتحويل آخطائه كشاعر إلى فضائل . استطاع أن 
يستطر د كيفما شاء . إذ أن الاستطراد جزء من المزل ني المجاء - وتخطر 
للذهن ترسيرام شاندي رلممط؟ صو ونإ و كلاف « الاستطراد 


)١(‏ ٠ء‏ (۲) - المقطعان النهائيان له و تاخ ني البيت الأول يىقافيان مع المقطعين 
النهائيين ااه و اهر في البيت الثاني . وهذا مثال على القواني المزدوجة الي يتحدث عنها 


الناقد - المار جمة 


في مدح الاستطراد » في جكاية جرأن 21u‏ ۴ه 41e‏ . کان يستطیع 
كتابة الشعر الرديء » لكن الشعر الرديء ني المجاء هو دلااة على الظرف 
أكر من عدم الكفاءة . كان باستطاعته أن يكون جديا إذا راد › 
لأن التغبير ات المغاجئة في المراج تنتمي إلى الشكل المجائي . و كان يستطيع 
أن ينتغل متأرجحاً إلى المحاكاة بقصد السخرية مرة ثانية بمجرد أن 
بعل من المحدية أو يعتقد أن القاريء رعا مل منها . وبنوع خحاص يستعمل 
بايرون البوبيت )١(‏ النهائية كي يقنطع جزءاً من رومانسيته البايرونية > 


کا ٤‏ و صفه لدانيال بون ي القسم الرئيسي الثامن من دون جوان 


الحرية لم تقترب منه س إا ليست وأيده 

الوحدة . والصحة لم تجفل منه = لأن 

بيتها ني القفار المهجورة . 

اموت على الحياة »> تعفو عنهم › لام انصرفوا 

عنها بعکم العادة » إلى ما تكرهه قلو م 2 

ني المدن الحبيسة وراء الحدران . نقطى الرئيسية في هذه , 
الحالة أن بون هذا عاش كي باغ التسعين . 

ف مجر ة.مشاغاه الديدة کتب بایرون مط إل صل رمه دوغلاس 
کینیر د : « ( دون جوان ( هي آأسمی ما کتب في نوع کان یا ما کان - 
قد تكون بذياة لكن لغتها الانكليزية جيدة : وقد تكون مسرفة ولكن 
ليست الحياة كذلك ؟ أليست هى ما تسعى إليه ؟٠هل‏ باستطاءة أي 
اسان : بعش ی هذا العام ان بکتبها ؟( لہ أن بایرون سرعان م شعر 


(۱) الدو بیت « ٤عامupهء‏ » عبار ة عن مقطع شعري ملف من پینين مقفيین - المير جم 
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انه ۵ بعد بوا كما كان من قبل . فاانساء اللواتي أحببن الترصان 
کرهن دون جوان . وذلك نفس السب ٠‏ یذ کره بایرون باغتضابه 
المعهود في مثل هذه المواضع : « رغبة جميع النساء ني تمجيد عاطفة 
الانفعالات ٠‏ والاحتفاظ بالوهم الذي هو امبراطوريتهن » . إذ أن 
را سارت ال اط اة ج رد أن وت ع ميا 
وأخذت عهداً من بایرون ان لا یستمر فیها . و کان ذلك عهداً لم يستطم 
أن تهر ب منه بايرون الا بصعوبة کبيرة . وقد کتبت له صدیقته هارییت 
ولسون » وهي مومس عاشت جزءاً من حياتما على الابتزاز « عزيزي 
المحبوب لورد بايرون . لا تجعل من نفسات جرد فاسق كبير فظ » . 

تقليدياً > دون جوان هو زڀر نساء متهور » وهو ي الحب نظير 
فاوست ني المعرفة . ومطاردته لاء لأ ترحم إلى حد جاب له اللعنة 
في النهاية كما ي المشهد النهائي من أوبرا دون جيوفاي لموزارت . 
لذا » فانه من وجهة منطقية كان قناعاً احتاره بايرون لنفسه . لکنه 
قناع يكشف عن جميع نواحي الشخصية البايرونية بدلا من أن يفي 
جوهرها كما يفعل الطفل هارولد . وقد وجدت الناحية الانيساطية 
ي مزاج بایرون مضمارها الواسع ي دون جوان . ولا يوجد تقرياً 
آي تشخيص في هذه القصيدة . حى دون جوان فانه لا پظهر بوضوے 
كشخصية عددة : نرى فقط ما محدث له »> وتطفو الشخصيات 
الأخحرى ٠‏ حى شخصية هيدي › كساسلة من أوهام الرومانس 
والمخامرات . ما يفتقده القاريء ني هذه القصيدة هو الشعور بالانشغال 
أو المشار كة . كل شيء بحدث لدون جوان » ولكنه ليس بالعنصر 
الفعال . ويبدو وكأنه لا يتخذ أي مسؤولية تجاه حياته . ينجرف من 
شيء إلى آخحر ٠‏ وبجد أنواع التجارب المختلفة متساوية في جودما . 
لا يقوم بأحكام ولا ارتباطات . ونتيجة لذللك »› نجد الكآبة وبغض 


YA 


البشر » والحطايا السرية الماضية › والندم الذي ينخر عظم أبطاله 
السابقين » جميعها تتماهى مع شر أكر زيفاً ورعباً - الا وهو السأم» 
الشعور باللحواء الداحلى للحياة والذي هو أقوى أمزجة بايرون فرضا 
لذاثه » والذي سکن الأدب منذ ذلاف اين ٠‏ متداً من ض جر بودایر 


إلى قلق وغقيان عصرنا الحاضر . 


أحداث القصيدة كلها مشاهد بايرونية متكررة : اسبانيا » قراصنة 
المشرق » ال حواري المحظيات في حريم السلطان الأر كي » ساحة المعر كة » 
وأخيراً الطبقة العليا الانكليزية . ولكن يوجد القليل القليل من الحبكة 
والتشخيص : تعيش القصيدة من أجل تعليقات كاتبها . و كما بقول 
بایرون 


هذه الحكاية لم تقصد للسرد 

لكنها جرد قاعدة شاهقة وهمية 

لبناء أشياء عادية ني أماكن عادية 

ظطرف هذه القصيدة يلمع بشکل ثابت ولکن غير متواصل . 

واحتقار بايرون للرياء والاحتشام المتطرف المتكاف › م مقته الشديد 
الحقيقي للتشوه » ورأيه المتقزز ني الأصنام الاجتماعية سواء كانت 
مافظة أم شعبية » كلها أمور تستحق أن نحصل عليها . القايل من الشعراء 
بمنحنا من المنطق ما منحنا إياه بايرون . ومن وجهة أخرى ٠‏ جعالته 
المعارضة للقصيدة أكر وعياً لذاته كاما استمر في الكتابة . وإن تفنيته 
ي استعم اله المدروس U‏ ھور تاف »› ورفضه افصو د لن J)‏ ب 
ميثافيزيقياً» - أي ملاحقته لأي فكرة فيما وراء مرحلة رد الفعل 
البداٹی بش حعالتك قصيد ته افطل با صر ار على مستوی واحد أا الأفافق 


الواسعة اأبدعة الي وعدنا بها ( منظر بانورامي للجحم أثناء التدريب ) 
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فلا تتبلور . وما ان نصل إلى اية القسم ارسق االتادشس عش اخ 
دشعر . عجر ی غي ۹ ینب ولکنه بصبح اا بالتدر يج وع أن 
دون جوان ليست قصيدة دون جوان ولكنها قصيدة بايرون »› فام 
یکن 4ک أن تنتھی يو فاة مو جدها بل ھی تر لك فقط أو تنقطع و اقل 
سبق وان عالج بايرون النهاية الموزارتية للقصة على طريقته الحاصة ثي 


الريك 


ا رۋيا بوم الحساب فهي أ کثر قصائده ابتکاراً »> ولڌا فهي 
کا ها تقليدية . وهي أظر ف قصائده ولذا فهي أكرها جدية . مجمل 
القول ان ساولي » موضم سخرية بايرون المفضل من بين شعراء 
البيحيرات » قد أصبح شاعراً للبلاط الملكي » وأن آراءه السياسية »› 
كآراء كولردج ووردزورث » قد تحولت من لبرالية مبكرة إلىنورية 
( صوتوه٣‏ » راضية عن نفسها أشد الرضى . رلدى وفاة المللف »> 
قام ساوثي بصفته شاعر البلاط » وبناء على نصيحة خاطئة » بتأليف 
« رۋيا يوم الحساب » واصفاً فيها تمجيد الللك ودخوله إلى الحنة - 
ذلك الملا المتلعثم الغي »> العتيد الذي كانت نايته الحنون والعمى › 
والذي خلال حکم دام ستین عاماً ضع آمیر کا » م عادی ارلنده » 
وجعل البلاد تخوض أطول وأشنع حرب ي تاريجها » م تنتهي في 
حالة يائسة من التعاسة المحلية والكبت . م يكن جورج الثالث مسؤولا 
شخصياً عن شرور حكمه . الا أن الماكية في تلك الأيام لم تكن عبارة 
عن اظهار الفضيلة الطبقة الوسطى كما هي الآن » لذا كانت أقل شعبية 
واک عر ضصة الهجوم . وان تمجيد ملك متو ¢ کل ادف > هو 
ذو أصل كلاسيكي . کذلك الال بالسبة للمخاكاة الساحرة 0 قصيدة 
بایرون تدحل في تراث السخرية اللامعة الني وصف فيها سنيكا دحول 
الامبراطور كلوديوس إلى الحنة . 


لاريب أن آراء بايرون الدينية كانت غير عادية في زمائه . ولكن 
إذا أردنا أن نعبر عنها في معادلة فالما كما يى : جب أن يبتديء مفهومنا 
عن الله بأفضل تصوراتنا عما بمكن أن يفعله الانسان . الديانات الى 
تثير القسوة وتنمي الغرور أو تعزو القسوة والغرور إلى الله ما هي إلا 
خرافات . وني السماء والأرض مثلا » الإله البعيد عن الأنظار الذي 
يقرر الفيضان ني نماية المطاف » هو أدنى خلقاً من أي لوق بشري 
يتسبب في غرقه . وش رؤيا يوم الحساب بظهر بايرون أوجه الاختلاف 
ن ساون المعماق الذليل وجون ولكس » الذي حارب اللاك جورج 
بشدة طيلة حياته » والذي عندما شجعه الاأحرون على الاستمرار ني 
اضطهاده بعد موته » اکتفی بالقول 
لا أحب أن أنبش الفصص القدعة » إذ أن 
سلو كه لم يكن إلا طيعياً بالسبة لأمير 
وهذا موقف إنساني لائق » لذا فلابد أن يكون هذا أقل ما نتوقع 
صدوره من الله . وهكذا فان الشاعر يودع اللاك العجوز المسكين 
١‏ مردداً المزمور( اة ۾ . 
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فیما عدا شکسہیر › رعا کان لبایرون تأثیر حارج انکلترا قوی 
من تأثير أي شاعر انكليزي آخر . وني الأدب الانكليزي › مع أن 
اریت م 5اا مم الشعراء الرومانسيين › الا أنه رومانسي فةط 
لن بطله البايروني شخص رومانسي : و كما رأينا » لم يشارك بایرون 
الشعراء الرومانسيين ني تقنيتهم . لكنه ني القارة »> كان كبير الرومانسيين 


)١(‏ أحد الأئاشيد والصلوات الدينية الي يتألف منها سفر المزامير - المتر جمة 
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ني الأدب الحديث » ولا جال للتفكير بثقافة القرن التاسع عشر الأوروبية 
دون بایرون › تماما کما لا بمکن التفکیر بتاریخ 4ا دون نابلیون . وقد 
انتشر سحر بایرون في کل مکان من رم ديلا کروا الزيي ل 
موسیقی بيرلويز » ومن شعر بوشكن إلى فاسفة نيتشه . ولولا البطل 
البايروني لأصيبت القصة الحديثة بالفقر المدقع : إذ استعمله كل من 
بازاك » وستندال ودستويفسكي في أدوار رئيسية . وني الحو السياسي 
الاکثر تقدماً نې انکلترا » کان بايرون جرد هویغي فکري ۰ بینما 
كان ني اليونان وايطاليا ثورياً حارباً من أجل الحرية . کان ي شاعر يته 
أشبه مازبني أو بوليفار . و كان مثلهم لا يؤمن بالمساواة بين الطبقات . 

وهو القائل 

أود للناس أن يتحرروا 
من الحماهير ومن الاوك مناك ومي 

بين القراء الانكليز » لم تستطع شهرة بابرون الرومانسية والوجدانية 
أن تجاري شهرته كهجاء . ولكن من اللعطأً القبول بتأكيد نسمعه اليوم 
كثيراً » وهو أن بايرون يكاد يكون عديم الأهمية لولا قصائده الهجائية 
وحطاباته » والواقع أن مقداراً کبيراً من التقلید لبایرون والاستعمال له 
قد حدث أيضاً في الأدب الانكليزي > سواء كان ذلاث متعمداً أو غير 
متعمد » بشکل مباشر أو غبر مباشر › وجمیعه تقریباً تعلق ببایرون 
اارومانسي . ملفيل ( الذي نجد بطله اسماعیل ني حط قابیل ) » کونراد› 
همنخواي › | › و » هوسمان » توماس وولف › د . هھ . لورنس > 
و. ھ . آودن ‏ هؤلاء الکتاب جمیعاً لا يشت رکون في شي ء سوی‌استعمال 
شيخصية بايرون . ۰ 

أهم ت ار العظم الذي أحدثه بايرون هو أن کان مبشراً 


YARA 


باستعمال نوع جديد من الاحساس . لقد افترض الشعراء لقرون عديدة 
تسلسلا ي الطبيعة » ومبدأً أحلافياً مبيتاً فيها . بالسبة لدانى » وشكسبير › 
وملتون كانت توجد مرثبة ني القمة للعدل الالمى ٠‏ تتلوها مرتبة لاطبيعة 


البشرية المميزة بشموها للعلم والمنطق والقانون . م مرتبة ثالثة من الطبيعة ٠‏ 


المادية > الي كانت عادة محايدة أخلاقاً والي م يستطم أن بتكيف 
الانسان معها كما فعل اللحيوان . م مرتبة دنيا من الاثم والفساد . هذه 
الساسلة من المراتب توافتق تعاليم الدين والعلم على حد سواء . ولكن 
منذ روسو فصاعداً » بحدث تغيير عميق ني الهيكل اقاي للفنون . 
الانسان كما يعتقد الآن » ناتج عن طاقة الطبيعة المادية » وبا أن هذه 
الطبيعة هي أدنى من البشر. من حيث الاحلاق والذكاء والقدرة على 
الملسرات » لذا فان أصل الفن هو أمر متضارب أخلاقياً > وقد يكون 
شيطانباً : والبطل البايروني الذي يعتبر » شأنه شأن مانغريد » الكبرياء › 
وقلة التعاطف مع البشرية › والاثز الهدام حى ني العلاقات الغراميه ؛ 
أموراً ملازمة للنبوغ » يضع هذا ا مهوم ابمحديد عن الفن والحياة على حد 
سواء أي قالب مسرحي أكثر حيوية من أي شيء آخحر بي ثقافة ذلك 


الزمن . لذا فاننا لا نبالغ حين 'نقول إن بايرون أطلتق عاملا رئيشياً ئي. 


الطاقة الايداعية للغقافة ' ا-لحديغة 
ومن طرف آحر » مع أن أثر بايرون المباشر ني بلاده كان عظيماً 
جداً دون شاك » إلا أنه كان مقيداً بأمور عديدة ‏ بالساسية تجاه 


أحلاقيته » وبرفض تييزه عن أبطاله المتكلفين » ثم بالشعور أنه کان 


يفتقر إلى الفضائل الأ كر صرامة ويكتب بغبطة أكبر وآلام أقل ما ينبغي. . ' 
والقسم الرئيسى الأول من دون جوان يدور حول الاحتشام المقكلف : 


العصبى للمدعوة دونا آيتر »> واي لا يدهشنا أن تكون زوجة بايرون 


هي نموذجها الأصلي . لکن دونا آیثر کانت بریطانیا أیضاً . كانت آثار 


۲۸۹ الماهية م-۱۹ 
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الأرستقراطية الملكية آلحذة ي الزوال » وقد بدا يندفع مد أنحلاقية الطبقة 
الوسطى. ٠‏ وكان العصر الذي يدعونه بالفكتوري ساثراً في طريقة ٠‏ 
عكتباته المخداولة ٠‏ وجادته ثي القراءة الحهرية لحلقات كبيرة عائلية ٠‏ 
ومیله :إلى عدم الضحات اطلاقاً على أمور تمت بأي صلة إلى .البذاءة » عا 
اعرف بايرون بكابة ني أقسامه الافتتاحية : 


و ر 


صرح الناشر حقاً 
إن ابتَمَّل أسهل مروره من حرم الإبرة 
من أن تتقبل العائلات هذين القسمين 
وقد ظهر حاجز أكار أهمية وهو الافتقار إلى أي شعور بالارتباط 
الاحلاقي ني دون جوان »> كما ذكر سابقاً . ومع نمو الامبراطورية 
البريطانية ٠.‏ وتزايد عدد الشعراء والمفكرين النادين بدعوات جهيرة 
لأداء الواجب › بدا هذا الانعزال غير ملائم سوئ أن پاروت اخ 
بيده زمام الأمور س دون جوان » وماث من أجل القضية في اليونان › 
وي سارتو: ریزارتوس خم كارلايل الرأي المتأخر عن بايرون › 
كشاعر ,حاض مرحلة ,كئيبة من الانكار والتحدي › يقوله : ي البداية . 
« لا الأبدية » م انتقل بعدها إلى « وسط من اللامبالاة » ولکنه لم پتجه 
أبداً إلى « النصَم الأبدية » النهائية . من أجل هذه المرحاة الأخيرة قال 
کارلایل موصیاً : « أغلق بايرون »› وافتح غوته .» 
إلا آن كارلايل لم ينجح ني إقفال بايرون . وعندما انطلق ليحقق 
مفهومه عن الرجل العظم > فان ما انتجه فعلا كان عبارة عن سط 
لابطل البايروني. . لو .رأى. مؤلف « القرصان » بطل كارلايل مرتلا , 
«يرافقه الهول والروعة » ويواكبه كبار الشياطين وكبار الملائكة › ارفع 
حاجبيه سخرية . » إن هذا الاتجاه نحو الحط من قدر بايرون دون 


ES 
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التفوق عليه قد حدث کر من مره . وان برنارد شو في مقدمته اسر حه 


دون جوان::. والانسان والإنسان الأثل Man and Zuperman‏ صا . 


النظر عن دون چوان. بایرون على آزه جرد ١‏ متشرد إیاحی « Yj.‏ اَن 


بايرون. دون ريب قد سبق. فكرة شو الرئيسية عن أن المرأة تأحذ دور . 


القيادة في العلاقات الحنسية » وأن. دون جوان اذلاث هو الضحية والمطارد. 
في آن واحد . كلا ٠‏ لن يبقى. بايرون مغاغاً . ومن الأفضل آن نفتح 
إذ عندما نفعل ذلك جد رآیاً کر تحرراً من بایرون کان غوته مأخوذاً 


لسحر ډایرون .الذي آهداه کتاب سار دنا بلوس . وقد آشار غوته إليه . 


في الحزء الثاني من فاوست على أنه يوفوريون ٠‏ وهو نوع من اارمز 
اراو الذي كان انفخاله من أجل الحرية ».رغم كونه مدمراً للذات : 
عبار ة عن قبول باحياة ضا لا رساطة کانٹث موجو دة هتال ۰ ولا 
شيء جار ه عل تبر در وجودها لأن أمراً كذلك يعي غالباً الشلك يقيمة 
هذا الوجود 

لم نتخاص بعد من العواقتق النفسية لحرية التعبير الي عانى منها القرن 
التاسع عشر تجاه بايرون . فالاصطلاح المتكرر في القرن العشرين هو 
عدم نضجه » ما يکرس رأي کالایل عن بایرون أنه سيفقد الكثر 
م الزمن . وتخطر ببال الانسان ملاحظة بيتس النافذة أننا لا نرضى 
أبداً بنضج هؤلاء الذين يعجبوننا ني سبابنا . وحى هؤلاء الذين م 
جوا ببایرون في شبابہم قد جربوا قسطاً كبيراً من البايرونية في 
تلاف المرحلة . لا ريب أن هناك شيا من الشباب ني البطل البايرولي › 
ولسبب من الأسباب نشعر أننا تأحذ موقف الدفاع عن شبابنا أكثر من 
طفولتنا . وأننا أكثر خجلا من محبة شاعر أسر مخيلتنا الشابة . وإذا 
استبدلنا كلمة « شاب » باصطلاح « مراهق » المحمل با معاي فإننا 


۲۹۱ 


بين المفكزين جد أمثال ساولي » ممن يقومون بلفعات ليبرالية ‏ 
قليلة ي شبابېم کي هدوا ضمائرهم › م ينغمسون في دكتاتورية 
منتشية طيلة حيا م الباقية . هذاالنوع أكثر من الوع البايروني الذي 
يستمر' ني خيرته ازاء الأسئلة غير المجاب عليها › والأمور الشاذة 
ابسيطة ٠‏ والذي يبذر النكات دون شعوره بالمسؤولية ›» ويقف في 
مواجهة المجتمع » ويحترم سلطة مزاجه اللحاص - باختصار يحافظ على 
صفات شبابه الثائرة »> غير المقسمة بالاحترام رعا يكون من اللحطر أن 
نقتلع امراق من داحلنا > كما هو من اللعطر أن نقتلع الطفل . وني أي 
حال + يجب الحصول على ذللك انوع من التجربة الشعرية الذي بمثله 
بايرون ونحن شباب . فرعا تمتصها فيما بعد تجارب أكر تعقيداً . ولكن 
إذا تجاهلناها أو نبذناها فان ذلك بيعي افقار كل ما تحصل عليه . 
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بي راتت 


ولدت لميلي دکسون ي أمهرست › ساتشوست » ني واڊي 
ر کنتیکت عام ۱۸۳١‏ . وتوفيت ني البيت الذي ولدت فيه ..وتكونت 
أسفارها خارج الاقام من رحلة واحدة إلى واشنطن. وفبلادلفيا » ومن 
رحلتین أو ثلاث إلى بوسطن وكمبردج . ونظراً للجهرد الكبيرة الي 
بذها جدها فقد حصات أمهرست مؤخراً على أكاديمية كانت إميلي 
تر دد عليها » و بعد ذلك أوجدت فيها كلية . مشل هذه البلدة كانت 
تقدم نموذجاً مثالياً لامجتمع الاميركي في القرن التاسع عشر ٠‏ يفوق 
تاره تار ای اونا او ٣ای‏ رر غد برو ٠‏ كانت عا سرا غد 
ذاقه » تواز ما الاقتصادي جيد إلى درجة الافتفاء الذاتي تقريباً . ثقافتها 
إقايمية ولكنها ذات طابغ ديي وفكري قوي . وقد نمت تقافتها الفكرية 
نی :اله . وخحلال حیاتہا استطاعت إمیلي د کنسون أن تقول ما قالته 
وهي في السادسة عشره : « لا أعرف أي شي ء عن مشا کل العام أ كر 
ما یعرفه مغشي' عليه بما يجري حوله . » وقد کانت قدر نما هذه على بعاد 
کل ما يحوا عن مجراهاا لألوف تعود إلى حد كبر إلى التماسك 
الاجتماعي لبيشتها 


کان الشعور العائلي قوباً جداً بين آفراد عائلة د كنسون . وم تتزوج 
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إميلي ولا أحتها لافينا الأصغر a‏ تع رکا البيت, أا الخو اکر 
أوستن فقا التبحق بكلية الوق في هارفارد > حيث قذفته امیلي پوابل 
من رسائلها المحبة مخبرة اياه مقدار ما يفتقدونه . وبعد ذلك عاد إلى 
أمهرست ليمارس القانون . وقد أشيع أن قوة التملاف لدى الأب أبقت 
ابنتیه جانبه کي یابیا رغباته المنزلیه . قد لا کون هذا صحیحاً . أما صورة 
الكمال الذاتي المخيفة الي كان يوحي با » والي جعلت ابنته تقول حين 
موته : « کان قلبه صافياً ومخيفاً »ولا أظن أن قاباً مثله يمکن أن 
يوجد . » فرعا نمت تدريجياً ٠‏ إذ أن تعليقام) الشابة ي رسائلها إلى 
أوستن تبدو عادة طفوالية . وهكذا « مجلس الوالد والوالدة في مكامهما 
الظاهر ني غرفة الحلوس » وهما يقرآن فقط الصحف الي يتأكدان تمام 
التأكد من آنا حالية ما له علاقة با بسند . » ولم تكن قريبة من والدما 
إلا ني سنواتما الأخيرة . أما زوجة أوستن » سوزان غلبرت > فكانت 
شخصاً آخر أحبته كثبراً رغم الكثير من التوتر 'والانفجازات العلنيه 
بينهما ني بعض المناسنبات : وقد ارسات اميي إلى سو » من فوق السور 
الفاصل بينهما حوالي ثلاثمائة قصيدة . هذا بالإضافة إلى الرسائل والحكم 
والهدايا ورموز أخرى للمحبة ٠.‏ 


في السابعة عشرة › o‏ اميلي أ كاديمية امهرست > وذهبتث إل 
كلية أو معهد ماونت هوليوك العالي كما كان يدعى حينئذ ».وعلى بعد 
بضعة أميال من سارث هادلي . كان النظام هنال شدیداً ولکنه ساي . 
وسو اا تمتعت باقامتها هناك رغم 'التوجيه الديي » :إلا أن والدها 
شحبها من الكلية بعد سنة . لذا فان إميلي كشاعرة حصلت على القليل من 
التعليم الرسمي ومن غير المختمل أا درست له غر الغتها + كانت 
تجرف الكتاب الديي ( لا إرادياً ) > وكانت تعرف شكسير » وكانت 
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تعرف ٠‏ الاساطير الكلاسيكية » واهثمت اهتماماً كيرا بالكاتباث 
المعاصرات وخاصة اليزابيث براوننج » وجورج اليوت » وآل برونني › 
والاشارات الي ورذت في خحطابانما المبكرة كانت إلى شارلوت . إلا أن 
« اميلي بروني العملاقة » كانت تسكن خطابانما المتأحرة . أما د كنز 
وروبرت براوننج فيظهران ي اشارانما الضمنية الأدبية النادرة ويوجد 
صدى أو اثنان من تنيسون . ومن الكتاب الاميركان الأكار .جدية »> كانت 
مطلعة على اميرسون وشي ء من ٹورو وهوثورن . وكان موجهاها الأدبيان 
الرئيسيان كلا من قاموسها وكتاب تراتيلها . كما كانت تملك مجموعة 
واسعة من المغردات بالسبة لشاعرة محدودة الموضوع . ومعظم مقاطعها 
الشعرية » كما أشير مراراً هي مقاطع التراتيل العادية المكونة من التفاعيل 
التالية : ماني ست - نماني - ست أي « الوزن العادي » ثم : ست ب 
ست نمافي ست » أي « الوزن القصير » الذي كان يتكرر لديا بشكل 
حاص 

يبدو أن الأشخاص المبدعين غالبا ما يتطابون أنواعاً معينة من الحب 
أو الصدافة الي توضح هم العلاقات أو الصراعات البشرية ١الي ٠‏ يتعلق 
ما عملهم . فشاعر ني آیام شکسبیر مثلاً > لا بستطيع تأسيس عمله 
دون ( حبيبة ) يقم 4ا بالاخلاص الأبدي ٠‏ أن حبیبته هذه لا تلعب 
إلا دوراً بسيطاً في حياته الواقعية . ونادراً ما كان هما أي علاقة بزواجه . 
کان يبدو أن إميلي دكنسون كانت بحاجة إلى رجل أكبر منها سنا ئي 
حیاما ليمثل دور « المعلم » أو « السيد » مستعملين تعابير ها الحاصة › 
كي مجعلها على ماس مع صفات لم تعرف بوزما وهي التماسك 
الفكري » الحس الاجتماعي »› معرفة العالم ٠‏ المعتقدات الجازمة 
والراسخة . و كان بنجامين ف . نيوتن » وهو محام تمرن على يد وإلدها 
١‏ معلمها » الأول بشكل واضح . ولم تحفظ رسائلها إليه . إلا أنه أيقظ 
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ميو طا الأديية 4 ووسع آفاق قافتها ¢ ورعا متحها فكرة اک حرر 
عن دينها - على أي حال فهي تشير إليه ١‏ كصديق » علمني الود » . 
ومات ني عام ۱۸١۳‏ قبل أن تبداً إميلي كتابة الشعر جدياً . 


یغدد جاء تشارلز وادسورث » رجل دين برسبتاري رعا سمعته 
عن رحلتها إلى فيلادلفيا » ورغم كونه متروجاً حسن السمعة وي 
أواسط عمره » إلا أن علاقتها به » على مايبدو + كانت الحب العظم 
الوحيد ثي حياة الشاعرة . ومن غير المحتمل أن يكون الحب الذي بعكن 
أن تقدمه إليه من النوع الذي يتحارض مع زواجه أو مكانته الاجتماعية . 
إلا أن بعض النسخ انلحزينة لرسائل موجهة إلى « سيد إذا كان المقصود 
با وادسورث » تكشف بعض الضجيج في مشاعرها .ي عام ۱۸١۲‏ 
قبل وادسورث دعوة لاعمل ني كنيسة سان فرانسيسکو ‏ وقد تہب 
هذا الانتقال بصدمة عميقة للشاعرة لأسباب تستطيع تخمينها - ومرة 
أحرى نجد أن الرسائل م ثبق موجودة . أصبح اسم الكنيسة كالفاري 
الي ذهبت إليها » مر كرا لدراما من الضياع والنكران تصبح فيه الشاعرة 
« امبراطورة كالفاري » وعروسا ي زواج سري تبعه الانفصال فوراً 
یدل من الانحاد . 


لکن ایا کانت مشاعرها تجاه وادسورث + م یکن له سوى أهمية 
روتينية ني شعرها الذي أخذ يشكل الآن الاهتمام الرئيسي في حياا . 
في سنواتما الأولى لم تكتب الا رسائل وبطاقات ني عيد القديس فلنتين > 
بني منها مجهوران فبكران ومتقنان جداً . وتي أواخر اللحمسينات من 
القرن التاسع عشر + بدأت تكتب الشعر باستمرار » حازمة قصائدها 
المنتهية في رزم صغيرة ومرسلة في بعض الأحيان نسخاً منها إلى سو › 
أو واضعة إياها ضمن رسائل إلى مراسلين ها آلحرين . وبالاضافة إلى 
النسخ النظيفة » توجد نسخ مسودة ومكتوبة بعجلة على أي شيء ي 
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اول اليد ت مرة غل ظهر ذعوة إلى اتفال ها أرسلت ۰ قبل 
ست وعشرين سنة ثقريباً . يبدو أن الحافز لكتابة الشعر لدا كان جم 
عليها كالفيضان › إذ أن القصائد الي كتبت أو نسخت AY‏ 
وحده كانت معدل واحدة في البوم . بعد رحيل وادسورث احتاجت 
اميلي إلى « معلم » جديد بالحاح » وكان ني هذه المرة ناقداً أدياً : إذّ 
ایت إميلي مقالا كتبه توماس هغنسون ني الاطانطي الشهرية ماما۸ 
SU: Ras‏ رسالة إلى الكاتب ( رقم ٠٠١‏ ) واضعة بطاقتها 
وأربع قصائد سائلة إیاه ریه إن کان شعرها ( حیاً » و ١‏ معبراً» . 
کان هغنسون رجل دین یونیثاریاً (۱) إلا آنه هجر عمله ني الكنيسة 
E‏ نضسه للكتابة . وكان على وشلك تنظيم فرقة من الزنوج 
لتحارب ني الحرب الأهلية ( ومن هذه الحادثة جاء لقبه الأخير 
الكولونيل هغنسون ) . 
کان هغنسون ناقداً ذا نفؤذ » لذللف كان هدفاً طبيعياً لاشعراء 
الهواة الذين كانوا يتظاهرون نم يريدون رأيه الضريح ي عملهم 
م م كانوا ني الحقيقة يريدون نصيحته في كيفية النشر . ني الحال 
ری الرجل آن اميلي د کنسون کر جدية من ذلك » إذ قالث بصراحة 
اا أن ينقد عملها بشطبیقه الأسس الأدبية الي کان مطاماً عليها ٤‏ 
والني ستضلله حتماً . إلا أنه أدرك » رعا أسرع gi‏ ا برغب 
بانتقادات محددة لقصائدها » ولم تكن مستعدة لتغيير ها لأي سبب كان . 
کما آنا لم تكن مهتمة بالنشر » كمأ أفهمته . كل ما أرادته هو الاتصال 
بقاريء بتعاطف معها » له ذوق مطلع ومعرفة بعالم الفکر والعمل . 
٤ E‏ فأجاب بعهذيب لا يفبر على طلبانما الطبفة 


)١(‏ أحه أفراد طائفة مسيحية ترفض التثليث وتؤمن بوحلة أله س المار جمة 
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اللجوجة بأن يكتب إليها . رعا كانت تبالغ عندما قالت له أنه نقذ 
حیا تا ETERS e‏ 
ذلك عن ENS‏ آبداً ي حب هخسون . اذ کان 
موقفها تجاهه موقف تقديس مترج بالانعزال الساخحر . 

بعد عام ٠۸٦۲‏ أصبحت الشاعرة تدرجياً أشبه بناسكة مرتدية 
الأبيض» إشارة واضحة إلى نكران الذات المنبثق عن دراما « كالفاري » 
داخلها . وني العقد الأخحير من حيانما » لم تغادر بيتها أبداً بل رفضت 
رؤية الغرباء »> وجعلت بيتها وحدیقتها حدودا لتجربتها . وقد امتصت 
رسائلها القصير ة حياتما الاجتماعية تماما . إذ كانت ترسل هذه الرسائل 
إلى أصدقائها وجيزانما . وكانت هذه أحياناً مشتملة على قصاثد و أحیااً 
آحرى مرفقة بدايا صغيرة من الأزهار والفواكه .” كانت تنتظر أن 
کون أصدقاڙ ها مهذيین ومتساعین فکان معظمهم عند حسن ظنها › 
إذ قدروا رساتلها الموجزة الغامضة واحيرموا عزلتها . وم بسيثوا فهم 
النية الحسنة والمحبة في رسائلها مهما كانت ماتوية في تعبيرها . لكن 
يشعر الانسان بالطابع الشري في طريقة حياما : فالانعزال » والاجة 
إلى ١‏ معلم ٠‏ » واستعمال قصائد قصيرة كشكل من الاتصال الإجتماعي 
ام قد تبدو طبيعية بي الثقافات العليا في الشرق الأقصى مهما نید ها 


غريبة عن تقافتنا . وحى قافتها كانت ثقافة ل م هاتف بعد تواز ما 
التقليدي بين الكلمة اللفوظة والكلمة المكتوبة . 

من بين أصدقائها » كان البعض » بغض النظر عن و 
کتاباً معروفین في آیامهم . كانت مولعة ع بصموئیل باواز » عرر 
ابحمهوري صەiااpuهR‏ بي سبرنغمیلد . وهذه من ا 
ا | الحديدة »> كما تمثل نوعاً من الصحافة المتر ابطة 
ترابطاً یکاد ک ن مندثر ا ماما في وقتنا الحاضر : ما هلين هنت جا کسون 
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:الي ولدت ني نفس العام الذي ولدت فيه اميل دکتون و كانت زميلة 
طفو لتها في اللعب » فقد عادت إلى حيانما من جديد في أيامها الأخحيرة . 
و كانت السيدة جا کون تلميذة هغنسون أيضاً » ألفت القصة الو مانسية 
اهندية رامونا و قصص ساكس هولم . ومهما يعي هذا للقاريء المعاصر 
فقد كان يعي ني أيامها أنها كانت ني قمة الشجرة الأدبية . وقد استعملت 
روايتها اختيار مير سي فلبرك وقصة آخري قصيرة ٠‏ لنشر شيء هن 
العلاقة الغرامية المخنوقة لإميلي د كنسون . . کما | حبرت ملي اپا شاعرة 


عظيمة وام | كانت تسلب جمهو رها حقه باقتناعها عن لث ها . 


مر شعر 
اوا ود ا ا عل تشر فسا « النجاح 
يعد أجمل شيء » ضمن مجموعة من الشعر المجهول المصدز . وقد 
سميت هذه 'المجموعة قناع الشعراء وظن :كثير من القراء أن كاتبها 
هو 1 : و 
ا الا رة من حياة اميلي د كنسون » أصبح صديتق والدها 
ا أو تس ب س E‏ أرما كما نضجت صداقته ت م الشاعرة 
وتحولث بسرعة إلى حب . ومع أن الرسائل احتفت كالعادة الأ ننا 
لا نزال .نحتفظ ممسودات قليلة للرسائل الموجهة إليه.. بين أوراقها > ما 
بجعل الأمر حقيقة لاربب فيها . بعد عيشتها على هذه الطريقة- »> كان 
التكيف المطلوب. لازواج آمراً۔ هالا بل مستحیلا . إلا آنا .كانت تبه 
حباً شديداً » مما يبين أن حيانا المنعزلة كانت من احتيار مراجها و ليست 
تكريساً ...م تكن راهبة » حى ولو سمت نفسها ١‏ راهبة.متمردة .. 
يقال لنا ان الادراك الانساني الواعي هو انتقاثي جداً وقدير . جداً على 
إيعاد ما بهد توازنه . فالناس «-الأقوياء » ورجال الأعمال هم هؤلاء 
الذين يعمل لدم الادراك بشكل بعکنهم. من توقع ما سیحدث..: 
ويصبحون آقوياء حکم العادة.» ومجحکم مواجهتهم المستمرة للاستجابة 
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المتوقعة . أما الامكانات البدعة فتتواجد مع ظلال من الوعي أكر 
رقة وغموضا . لذا فاا تترافق غالباً مم شيء من الضعف اللعسدي 
أو التفسي . كان إدراكها الحسي مباشراً إلى حد كان بعتص طاقتها 
جميعها م أو کما تقول J:‏ إن جرد الشعور. رانا نعيش هو مصدر 


إلا آنا أد ركت أنه يوجد خطأً وتوجد اشوة أيضاً في استجابة 
حساسة كهذه . « لو حصلنا على شعور جوهري بتعريف للحياة » › 
کا قول و لاض اکر نا هدوا باون ول اکا اة 
معروفة عن لويس كارول » لقلنا إن كان عايها البقاء في مكان واحد 
كي يتسب هما مواصلة الحري . فشدة احساسها العادي لم تترك ها إلا 
القايل من الحس الاحتياطي كي تصرفه على الحياة الاجتماعية . 

وني حياة منعزلة كهذه » كان تما أن تكون الأحداث الرئيسية 
هي وفاة الأصدقاء . لقد أآصبحت اميلي د كسون كاتبة منعجة لرسائل 
عزاء قصيرة . إذ مات والدها ووالدما واين سو الصغير جلبرت ( الذي 
ققلته حمى التيفوئيد وهو في الثامنة من عمره ) . تم باولز ووادسورث 
ولوردو هلين جاكسون . و كاهم توفوا في السنوات القليلة الأخيرة 
من حیاتہا . في با کورة عام ۱۸۸۳ آصيبت بانميار عصي فعلقت قاثنة : 
« إن حزن هذء السنوات العديدة هي الكار ثة الي تلاحقي » . بعد 
سنتین بدا معها مر ض أشن ا الأسبوع الثاني من یار ۱۸۸٩‏ کتبٽٹ 
لى ابي عمها لويزا وفاي لو کروس 
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اني عمي الصغير ثين 
امد دعيت إلى الرجوع 
إميلي 
ثم توفيت بعد أبام قلائل . 
إن حياة يصبح فيها موت كلب أو زيارة غير متوقعة من وادسورث 
اا بارزة ايست حياة هادئة فحسب بل حياة مطموسة بعناية . يوجد 
شعراء = من بینهم شکسہیر - ممن تابعوا سياسة ابعاد حيامم عن الغراء . 
وعا أن الطبيعة البشرية هي على ما هي عليه » فان هؤلاء الشعراء هم 
بالذات ن قر وون فف ن أجل :اشارا اة إل سر 
حياتہم . واننا لنجد اميلي د كنسون ي قمة عطائها إذا بحثنا في سفرها 
عما أيدعه نحياطا وم بح عما توحي به الأحداث . فعندما كتبت 
وهي واقعة تحت سحر أحلام يقظة حارب ( Res ) ۱۸5١‏ 
Bachelor‏ ئه لايل مارفیل ۰ والذي کان کتاباً مفضلا لد) : 
کثیرون مجتازون الراین 
في قدحي هذا 
يرشفون هواء فرانكفورت العتيفة 
من سيکاري البي 
يكون القاريء حرا ني التفکیر لو أنه استنتج أنا كانت حقاً تدحن 
السيكار . وهذا ليس أبعد مالا من كثير من الاستنتاجات التعلقة 
محياتما . إذ بحق للشاعر أن يتكام بعدة أصوات »› ذكرية » أنثوية أو 
طفولية كي يعبر عن أمزجة محتلفة و كي ينمي تجربته في القراءة أو 
الحياة على نحو ابداعي لا ينم عن أي شبه بالتجربة الأصلية . و كما 
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صنعت مفهومها جميعه عن الطبيعة من خلال التحل وظاثر الممراح )١(‏ 
وورود حديقتها » فانما شكلت دراما حياتا › المؤلفة من الموت واليلود »› 
ا لحب والنكران » النشوة والمعاناة من حوادث صغيرة جداً ني حياتها . 
لكننا إذا قرآنا رموزاً حياتية حيث بحب أن نقراً انشعر فان ذلاف بالذاتثت 
يكون نوعاً من السوقية الذي كان يجعلها تخشى النشر وتصفه كشيء 
آما تعلق فر ن غل و ا الا 6 أن م المت فة وا 
فيها أ كر ما حلمت بو ضعه هناك ثلاث الراهبة العذراء »فيبين أن التخمينات ٠:‏ 
العفوية عن مشاعر العذارى اللحسية هي أقدم بكثير من تعميمات فرويد . 
لكن كلما ٠‏ ذكرت هذه التعليقات تكون غير مؤهلة لتقد أدبي 
ن الصعب ذكر أي شاعر لحر ني تاريخ أللغة الانكليزية له هذا 
اا اقلیل بالأحداث الاجتماعية أو السياسية : كانت الحرب ٠‏ 
الأهلية بالنسية ۴ « ملتوية » وخارج دائر تما وخطام | الوحيد المتذمر ٠‏ 


حقاً يصف رد فعلها تجاه امرأة أخبر تما الا جب أن تستعمل مواهبها 
لمصلحة الانسانية . نمة في شعرها قصيدة أو انتتان وان NE‏ 
لا تكشفان عن أي نقاوة ني البصيرة . ١‏ عملي هامشي * قالت مخنسون . 

إذ کان اهتمامها منصباً فقط على ما تشعر أنه بامکاا الإحاطة به . 
ومن الحواص الميزة للشعر الغنائي آنه يدير. ظهره للقاريء : يتظاهر 
الشاعر الغناثي انه حاطب بانتظام مبوبته أو صديفته أو الله »> أو أن 
عاطب سه أو حاطب شيا ي الطبيعة . مع ذلاث فان 9 الغناي 

جيل" إل خاق جمهور حمم ينتقي بعناية كييرة > كما فعلت غنا غنائیات 
وقصاٹد شکسپیر الغرامية الي تداوهما الأصدقاء محطوطة باليد قبل أن 
تصل إلى المطبعة . بالسية ية لاميلي دکسون کان شکلا e‏ 


)1( ا آميڙكي : من الطيوز: القواطع أو المهاجرة معحروف بغر ید المرح e‏ امز سجمة 
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اللاصة : « هده رسالي إلى العالم » هو ما تقوله ف شعرها › وتصنف 
الانٰجیل على آزه « الرسالة . . . الي كتبها المنقذ إلى جميع البشر » . 
مثل هذه الرسالة تشكل بالنسبة لإميلي د كنسون النوع الحقيقي الوحيد 
للمجتمع البشري » ألا وهو حفنة صغيرة من الأصدقاء المتحدين بالمحرة 
والتفاهم . ١‏ اني مسرورة للحاجتلك إل » كتبت إلى باواز 

بزهرة » برسالة 

کچ کک د 

وجوت مسماراً باحکام 

يشتد ماه ويعلو 

لا تم تداي اللاحت ۲ 

لا تهتم بالراحة ! 

لا نتم بالوجوه القاتمة السوداء 

وهي تطرق الدید | 
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لدى وفاتما كان عدد قصائدها المنشورة . سبع قصائد كلها معفاة 
e‏ الاسم » والبعض شر دون تفويض منها »> وست منها على الأقل 
كانت تعتبرها نسخاً عحرفة » غيرها المحررون ليجعلوها أكثر ناسا 


مع التقاليد . كان أصدقاۋها يعرفون آنا تكتب الشعر » ولكن ٠»‏ 


لا أحد منهم > حى ولا أختها لافينا الى عاشت معها طيلة حيانبا › 
كانت تعرف اما كتبت ما يقارب تاني عشرة ألف قصيدة . وقد 
تر کت تعلیمات إلى لافینا تطلب منھا اتثلاف « آوراقھا » کہا کان 


ت 


متبعا ي ذلاث الوقت . لكنها لم تعط تعليمات عن الرزم المكومة من 


r 


الشعر الي اكتشفتها لافينا بدهشة شديدة في غرفة أحتها . فأخحذت الرزم 
إلى سو طالبة نسيخها ونشرها فوراً »> مواجهة الشكوى من طوها وصعوبة 
العمل بقوها «.لكن هذه قصائد إميلي ! » وقد برهنت سو على كسلها 
ووا غر ا اة بعد اقطان طول خلت الفا إل اة ابل 
لوميس تود » زوجة أستاذ:الفللك ني أمهرست › وهي امرآة شابة مؤهاة 
تأهيلا عالياً »> كانت تعرف إميلي » ولنقل » بالسمع » إذ حدث مرة 
ابا کانت تعزف على البیانو في منزل د کنسون فتناهی إلى سمعها بعض 
التعليقات على موسيةاها من الشاعرة الي كانت جالسة حارجاً في القاعة 
اة درف ان ر : 


هنا طلبت السيدة تود المساعدة من هغسون . في باديء الأمر 
شعر آن من اللمطاً نشر قصائد اميل د کنسون . ربا کان يفكر بالتماسها 
مساعدته ي اقناع هياين جا کسون بعدم نشر « النجاح ) لکنه بالتدريج 
انتقل من مرحاة المتعة إلى مرحلة الافتتان با وجده . وقد ساعد على 
النكامة ها بكابتة مقالات عتها + برهكلا أضدر غرراها ة السدة تود 
وهغنسون » قصائد امیلي د کنسون عام ۱۸۹۰ ۰ حیث وزعت تارات 
من شعرها ي آربع فثات محتلفة وأعطيت أسماء « الحياة » » « الحب » » 
« الطبيعة » وما شابمها . أما القصائد فقد زود دكسبون كلا منها بعنوان 
من تأليفه .م ظهرت؛ ختارات ثانية وثالئة نې عامي ۱۸۹۱ و ۱۸۹٩‏ 
على التوالي . ومع أن نسخ اسيدة تود الأصلية كانت دقيقة › إلا أا 
صقات بشكل منظم 'بالنسبة للتنقيط والوزن والقوافي . كما أحذ هغنسنون 
دور القيادة في هذا الأمر ني البداية . لكنه مع استمرازه في عمله بدأ 
يدرك أن تحخطي الشاعرة لقواعد الكتابة م يكن نابعاً من الاهمال أو ٠‏ 
عدم الكفاءة . وهكذا » عندما كان منهمكا في تحضير المجموعة المختارة 
الفاتة كب إل السيدة رد يفول ١٠:‏ فعا فر أفل ما عن شيره + 
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فأذن اب محمهور مفتوحة الآأن » بما فيها أذنه . لكن ثي ذلك الوقت كات 
السيدة تود قد أصيبت محمى تحسين الشعر فخاضت للمهمة الشاقة في 
جمع ونشر جموعتين من خطابات ملي د کنسون حيث کان عايها 
أن تدحل ني صراع مهذب مع مالكيها » وبذلك حافظت على الكثير 
منها مانعة ضياع أشياء يتعذر تعويضها . لكن لم يكن خطأها على الإطلاق 
ان بعض هذه الرسائل » وخاصة تلاك الموجهة إلى الأخوات نو ركروس 
هي عبارة عن سخ مبتورة . 

بعد ذلك توقف نشر القصائد الأخرى بسبب شجار عاثلي غير 
مهذب على الإطلاق . فقد أصبحت سو غريبة عن العائلة مذ أعطت 
النسيخ المىخطوطة إلى السيدة تود . م تحولت لافينا ضد السيدة تود بعد 
وفاة اوستن دكسون لأسباب شديدة التعقيد بصعب اللحوض فيها 
الآن . كما رفعت دعوى لاسترجاع قطعة أرض أوصى با أوستن 
إلى السيدة تود . ولم بجر شيء آنحر حى نحو الحيل الثاني ني شخص ابنه 
سو » مارتا دكنسون بيانشي وابنة السيدة تود » ملستت تود بنغام 
التين أصدرتا سلسلة من النسخ لكل من القصائد والرسائل بين عامي 
۱١١١ -= 4‏ . وأحيراً وضعت امخطوطات بكاملها ني حوزة 
هارفارد » ولي طبعة توماس ه . جونسون الدقيقة للقصائد عام ۱۹٥١‏ 
وللخطابات عام (۱۹۵۸) جد أن قصائد إمبلي د کنسون قد نشرت وفقاً 
لشروطها الشخصية غير المساهلة . 

لدى ظهور جلدات السيدة تود » برزٽ رغم مساعيها كناشرة › 
بعض المراجعات الناقدة المعادية وبعض الشكاوي من افتقار الشاعرة 
إلى « التقنية » . والمقصود بذلك القواني المصقولة والأوزان . وصدرت 
الشكاوى خاصة من شعراء ثانويين أمثال أندرو لائغ من انکلرا وتوماس 
بيلي الدرتش من أميركا » اللذين كانا يعزوان أقصى الاهمية والصعوبة إلى 
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الصفة الوحيدة الي کانا بتمتعان بها . مقابل هذا يمكننا القول إن المجلد 
الأول وحده ظهر في ست عشرة طبعة خلال نمانية أعوام . ثم أعيد طبعه 
بشکل ثابت فيما بعد . أما السيدة تود فقد قدمت محاضرات عن الشاعرة › 
وکان بامکانہا أن تعطی أکٹر من ذلك . لکن لا مکنا أن نتخیل ان ول 
جلك لشاعرة غير معروفة اليوم يمكن أن ينال مثل هذا النجاح » إلا اذا 
کان اباحیاً . بعض” الناس کان بحب شعر امیلي دکنسون . ولا مکنا 
نجنب الاستنتاج انه ي السعينات من القرن التاسع عشر کانت اميلي 
دكنسون شاعرة محبوبة حقاً > وها جمهورها الحاص رغم ما كان 
يقوله رفيعو الثقافة من الئاس ! وهكذا عندما عادت إلى الظهور ي 
العشرينات من القرن الحاضر » كانت شهربا واسعة : بشكل غريب. 
م احتضنها رفبعو الثقافة › ونادوا ہہا على ہا ہشیر لکل ما کان یعتبر 
حديث الطراز في ذلك الوقت كالتصويرية أو الشعر الحر أو الشعر الغيي 
وأكدوا على كل ما كان غير تقليدي » صعباً أو شاذاً في عماها . وكلا 
المفهومين فيه شي ء من الصحة . 

الشاعر الشعي الحيد هو الذي يتقن أداء ما بحاول الكثيرون أداءه 
بنجاح أقل . واميلي دكنسون » بالسبة لآلاف الأشخاص الذين »› نجد 
معظمهم من النساء »> والذين بصيغون الشعر من مجال محدود من التجربة 
الابداعية في الحياة والحب والطبيعة والديانة »> ويعيشون دون شهرة ودون 
معرفة ثي الأدب أ كار ما تحويه كتبهم المدرسية » أقول اميل دكنسون 
هذه عايها أن تكون الناطقة بلسانهم الأدي . هي ذات الشعبية أيضاً 
في استعماطما اللغة بشكل يستند على المفاهم . إذ أن التعبير الشعي يميل إلى 
> والشاعر غير المتكلف هر الذي يحاول عادة أن e‏ 

ية ي قالب. شعري .فكاهنة امهرست لا ترتدي اكليلا تفليدياً : إلا 
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لاتملات أراضي یحور 3 کیتسیه اة أو أحراجا ناعمة تسو ليه مل فض . 


إنما لا تسحر ونادراً ما تغبى . وقد تحدثت السيدة تود عن كثرة مصادفتها 


قصائد مير ة لامیلى دکنسون . إلا أن ما يدهشها ئي عملها هو. دائماً 


نوع من القول المباشر الذي صقل إلى مستوى الظرف أو القول الحكم . 
عندما تصف طائراً ظناناً بأنه « طريق الاضمحلال » أو تقول عن الطائر 
الأزرق 
إن صوته الحي الضمير سيحوم ثابتاً 
فوق التقلبات المزعومة 
اا ف اا و و 
اللون » » كلمات كبيرة ناعمة مجردة طنانه تمتص الصور وتضعها في 


أفان وا إا اول کے کا یھ رک 


الدحول لي جلد الطاثر والتماهي معه » بل تجعل الطاثر يتماهمى مع 
الشعور الانسالي ذاثه . والكثير من قصائدها يبتدىء بتعريف اسم مخرد : 
الس الداحلي هو ذاث الظل 2 على ارج 
النكران فضيلة ثاقية 
النشر س مراد" 
لعقل الانسان 
اومعظم قصائدها المفضاة موضوع ني واحد من أقدم أشكال الشعر 
وأكترها بداثية وهو الأحجية أو الوصف غير المباشر لأي شيء . ففي 
« طريق الاضمحلال » لا يوجد ذكر واضح لطائر طنان » لأن القصيدة 
تحاول الامساك خلاصه شعور الطاثر دون أن تذكره . الشيء ذاته يصح 
بالسبة للثلج في « ينخل من مناحل رصاصية » وبالنسبة لقطار سكة 
ادد ف ) حب أو آراه يطوي الأميال .:( 


¥ 


مثل هذه الصفات الشعبية ثي عملها ها صعو باما الحاصة بها . وثوجد 
صعوبات أحرى موجودة ضما ني اسلوبما الغريب . في معظم الوقت 
لا تستعىل ترقيماً فيما عدا النقطة الممثلة أي النسخة الحونسونية حط 
آفقی صغير هو عبارة غن نبضة إيقاعية »> كما يشير الناشر › لا تفيد إلا 
القليل ني حل ألغاز بناء الحملة . وهي أيضاً ترى تفضيلا غريباً للصيغة 
المنطوية على الشلك والتمي ني التعبير والي تتجلی ي عبارات کهذه«لیت 
الحمال لا بتسبب » وكانت تشعر بكراهية تكاد لا تكود منطقية لاضافة 
حرف «س» للأفعال المغردة الي تشير لاغائب. وتأثير مثل هذه القواعد 
المنحرفة مزدوج : فهو يزيد من الشعور بطرف الابغرام )١(‏ ويجعل 
شعرها يبدو بمظهر النبوئي » وكأن المقولات الحكيمة الي يتكون منها 
معظم شعرها تأني مغلفة بالغموض كما تقول : 
قل لنا الحقيقة › قلها بسخرية 
فالنجاح يكمن ني الدوران 
والنتيجة ليست هي النجاح دائماً > فأحياناً قد نوافق محماسة: 
کم هو قوي الحافز 
ي عقل ناسك 
وأحياناً أخرى نکتفي بالقول مع القبطان يي بنيافور Pinar‏ 
لدی مواجهته نوعاً انحر من الكلام الاو أفهم ما تقصدينه أبتها 
السيدة الغامضة » 
عرضيه لاخطر» فالطلب 
لیطاقات تنهيدة 
)١(‏ الا بغرام : ١١2٣عذمE‏ قصيدة قصير ة تختحم بفكرة بارعة أو ساخرة - المار جمة 
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يذهل ناشع 

الملصداقية 

أعيديه إلى الطبيعة 

فيجد الأسطول المكتفئب 

کرنفال الرعب 

جردا من وجبته الرئيسية 

كل عصر ملاك أفكارآً تقليدية عما جب أن يبكون عليه السفر . 

في أيام اميلي د كنسون كانت الفكرة عن الشعر انه يجب أن يكون قريباً 
إلى ار في قواعده وبناء عباراته . وان مفرداته یجب أن تکون کر 
نقاوة من الكلام العادي . لذا فان روبرت لويس ستيفنسون شعر باساءة 
بالغة لدى قراءته كلمة ر( القبعي ١‏ ا hatter‏ » ي قصيدة لوتمان . 
وأكد أن استعمال كلمة كهذه خال من « الذوق الأدي » . لکن امیلي 
د کنسون نبز من هذين التقليدين كليهما فترقيمها الايقاعي بناء جماتها 
الشاذ يتناسبان مع لغة عامية غير مترابطة . كما تظهر نكهة كلامها 
المحلي ي ېجئه کهذه ( ریما۴6 » و ( اموهط ) . وني عبارات 
مثل ( ل٤1‏ » و ١‏ صسنطونا:» وني کلمات مثل ( امعط » بدلا 
leieg . « Weight | Ù4‏ تتکام عن السماء فاا تقول : 

إني متأكدة من البقعة 

وكأني منحت بطاقات ( اما ) اليا 

عانية بذللك بطاقات سكة الحديد » أي الضمان الذي يعطيه ابحاي 

بتوجيه المسافر إلى وجهته الصحيحة . لقد غير ناشروها هذه الكلمة إلى 
« هط » الي كانت أكر شاعرية من وجهة تقليدية » وعتبقة قليلا . 
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كان من الممكن أن تقدم اميل هذه الكلمة بسهولة » لكنها فضلت أن 
تشكل لغتها بشيء من الالتواء المضحاف بالسبة للتوقعات التقليدية 
للقارىء 
التقليدية مهما كلف الأمر . وهى عندما تصادف نقصا ني اللغة الانكليزية› 
فامبا تجتازه ببساطة كما يفعل الطفل . فاذا لم يقدم القاموس مصدراً 
لكلمة » giant‏ ) فان الشاعرة تخترع كلمة gianture J)‏ “ 
ٺ diminuet J‏ 4 . وكذلك »> فان عادم وجود شکل مهرد ك كلمة 
hay )‏ ( أو grass J)‏ ۾ ل منعها من التكلم euery grass J jE‏ ( 
أو كتابة ما أفزع هغنسون 

العشب ( ويهءع مط » لا يعمل إلا قليلا 

لیتی کلت فشة ( هط » س 

نمة نوع آخر من الازعاج لأذن القارىء التقليدي بظهر ني قوافيها 
الماتوية الي ها تأثير مسحبط أو ممخيب لاحساس الانسان بالصوت المتوقم. 
وني نفس الوقت » حى القارىء التقليدي يستطيع أن يلمس عجز 
الأشكال العادية لقاطعها الشعرية عن الحصول على أي تنويع ني الفوارق 
الدقيقة دون بعض المخالفات ني القواعد أو الأصول : وهذا صحيح 
حاصة فيما يتعاق بايقاعها القوي » الذي يخر النبر بالنسبة لموازينها 
الصلبة المشتقة من كتاب الترانيم ويجعاها بعيدة عن رتابة النغم أو الزجل: 


أولتلك الذين م بعیشوا بعاد ‘Those not live yet‏ 


Who doubt .to live again ةıنlڑ' هم الذين يشكون ني العيش‎ 
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«Again» İs öf a twice و ( ثألية » تشمل حاتين‎ 


لکن هذه س تشمل واحدة . But this - is one-‏ 
السفينة تحٽ الحسر المتحرك The Ship beneath the Draw‏ 
هل ار تطمت بالارض ؟ ۰ ? Aground -is- he‏ 
والموت-_بذلك_واصلة البحر- aم؟‏ مط ٣ه Bead Sa ihe Ryle‏ 
غ هو جدول عمال Be the Schedule‏ 
القرص الذي سیکون . - of the Disc To be‏ 
الشعور العاري من الثياب - Costumeless Consciousness‏ 
اله هو - That is hê‏ 


ي الشعر الرفيع المستوى ننتبه جيداً إلى آصوات الكلمات كما 
تتوازن حروف العلة مع السا كنة بعناية من أجل التنويع والسجع » ونشعر 
عندما يكون مثل هذا الشعر ناجحاً اننا حصانا على الكلماث الصحيحة 
حتماً ي زظامها الصحيح الحتمي . أما في الشعر الشعي فيوجد إيقاع واضح 
جداً والكلمات المختارة لتلبية ذلك تعطي تقريباً المع القصوذ › لن 
لا يوجد شعور « بالكلمة الصحيحة » أو الكلمة الملائمة فقط دون غير ها. 
بينما ني القصيدة القصصية › مثلا > حصل على عدد كبير من الأشكال 
المختلفة للقصيدة الواحدة . هنا أيضاً مارسة اميلي دكنسون هي مارسة 
شعبية » وليست رفيعة المستوى . فقد زودتنا بالسبة للكثير من قصائدها 
بكلمات وتعابير بديلة . وكذلك أبيات كاملة » وكأن الايقاع » مثل 
الصوت العميتى المنخفض التصويري ني الموسيقى › سمح اللمحرر أو 
القارىء أن يثبت نصه . ففي البيت الأخير من قصيدة « من أجل أن 
تقاتل رجا قدیراً کهذا » ۰ لدینا كلمات « معتدين » › « كف ) 
) متفهم ) ١‏ مجهز » ١‏ مثبٽت » و ( شامل » کلھا مقترحة کېدائل 
لكلمة « قدير » . وقصيدة أخرى تنتهي بما يلي : 
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وأقارب لا يفشون سرا 
کحشود من حخراف ‏ 
تضع أيضاً مرادفات مثل ١‏ قارب متجاو بين » و « فتة من الحراف ) 
و «١‏ مواكب جامدة الشعور كالبورسلان » أو من المحتمل »› أي خايط 
من هذه كبدائل ممكنة . وما يسبب الاحباط أنه نجد ر كلمة جديد» 
مقترحة كبديل لكلمة « قديم » في قصيدة تنتهي باشارة إلى « الله جارنا 


القديم . ( 


ما نجده في إميلي دكنسون إذاً »> هو إسهاب ني حيوية الايقاع › 
وتجوال حر لعقل حيوي منعش ٠‏ ميش بالظرف والادراك الحاد . هذه 
هي بوضوح الصفات الي كانت تعرفها هي نفسها » وتقدرها بشكل 
خاص . مع ذللك سألت هغسون ان كان شعرها « حا » إلا محبوبة 
كشاعرة عى أا قادرة مثل بيرتز أو كبلنج أو باكورة ووردزورث 
على تقديم الشعر لأناس لا يملكون تجربة مسبقة له . من ناحية أحرى › 
کانت تملك شعوراً منعز لا وطاقة فكرية حادة تكاد بجعل شعرها 
مقصوراً على فئة قليلة » وصعباً دون ريب . 

على أي حال » تبدو بعد فتر تا المبكرة الي كتبت فيها بطاقات 
القديس فلنتاين » اما وصلت إلى أسلوبما الناضج ني قفزة واحدة . 
أما بالنسبة لنثرها فكان متلفاً . وذللك حتماً لأننا ملاك الكثر منه في 
سنوامما المبكرة . فرسائلها المدرسية » بحليطها ابلحذاب من غريزة طفلة 
إلى شعور مراهقة بالذات » تكشف عن موهبتة للخيال الحامح شبيهة 
بموهبة لامب » ودهاء مستقل هزلي . إا تتكلم عن فتيات أخحريات 
« هن باذج كاملة عن اللياقة » . كما تعلق : « نمة قلائل من تطح 
اليهن المدرسات وتعتبرهن توابع يدرن في فلكهن » . وهذه ملاحظة 


1۲ 


حادة تصدر من فتاة أي الرابعة عشرة من عمرها . بعد أن بدأت تكتب 
الشعر » يتحرك ايقاع رها مقرباً من الشعر شيئاً فشيئاً . الطاب الأول 
إلى هغنسون عبارة حقاً عن قصيدة شعرية حرة . وبعض قصائدها 
المبكرة كانت مكثوبة أصلا بأسلوب الثثر : إا غالاً ما تخوض ايقاعاما 
الموزونة المحببة » كما في افتتاحية رسالة إلى باواز « إني بعيدة جداً 
عن الأرض ‏ حى أقدم لك قدحاً - قد يأني يوم أحد ‏ ويكون 
دوري - ني الحمر ‏ فيكون القدح مليثاً » > وهذا عبارة عن مقطم 
شعري قصير . أما رسائلها المتأحرة فتبين تمكتاً ملحوظاً من تفنبة انر 
لمتقطع : إنما مؤلفة بعناية »> كما أن ظهور المذكرات الموجزة أمر 
مضلل جداً . فالنثر المتواصل أو التفسيري يفترض المساواة بين الكاتب 
والقاريء . وضع فيه الكاتب كل ما عنده أمامنا . أما الذر الذي تقطعه 
فجوات لا بمکن أن يعبرها سوى الحدس » فيفترض انعز الا من طرف 
الكاتب » وشعورآً بذخيرة من العلاقات الي مجحب أن نبذل جهوداً 
خحاصة للوصول إليها . بينما يعد أسلوب الحكم المتجلي في رسائلها 
المتأحرة » وإن كان أكثر تكراراً في الآداب الأوروبية › نادراً جداً 
في انکلترا أو أمیر کا . ولقد أتفنته ويبدو وأا مته دون باذج أو 
تأثیر اٽت 

ا کل ا 

وهو آقل ما تبدیه 

ادن » لابد من فن کي يعرفنا إليه 

وفن آخحر کي یطریه 

1II 
إن أكثر النظرات سطحية إلى إميلي دكنسون قادرة أن تكشف‎ 
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عن تدين الشاعرة الشديد »> وانهماكها إلى درجة الاستحواذ » بفكرلي 
اموت واللحلود ‏ والأخير هو كما دعته ١‏ موضوع الفيضان » . وحى 
في استعماطها للكتاب المقدس ٠‏ فان معظم اشارامما المقكررة تشير إلى 
نصوص من سفري الكورنثيي )١(‏ والرؤيا الي تقرأً عادة ني الصلوات 
الحناثزية . وان ملاحظة بولص ١‏ اننا نرى الإله لغراً > منقولا ( عبر 
زجاج معتم » تتر دد في استعماطما المتكرر لكلمات « لغز » و « قرص » 


أبعد من التخمين ني عدوه 

أبعد من اللغز ني انطلاقه 

لبتي بقرص الشمس أجتاز المسافة 

بيننا وبين الأموات 

إلا أن نظرة أحرى إلى رسائلها سترينا اما في بيئتها البروتستانتية 

كانت تقاوم بثبات كل نوع من الأحياء الديبي » وكل التحذيرات 
الروسحية > وکل نوع من الانفعال التواق المحب للخير الذي كان 
يو جه بشبات نحو من هو غير ملتزم سواء ني البيت أم المدرسة أم الكنيسة . 
مثلها مثل هكلبري فين » الذي تشبهه ني أكار من ناحية واحدة › 
كانت إميلي د كنسون تكن احتراماً شديدا للديانة والأحلاقية الارثوذ كسية. 
ولم تشاك في إحلاص هؤلاء الذين كانوا بمارسوما . و كانت تتجه إليهم 
للمساعدة . لكنها لم تشعر أبداً أن طريتى الامتثال الاجتماعي والموافقة 
على العقيدة هما طريقها . وهكذا لم تعطها مقاومتها أي شعور بالتفوق : 
بل حى رسائلها المدرسية كانت ملأى بأسف حزين على عدم استطاعتها 
الاحساس ما کانت صدیقاہما یڑ کدن اہن يشعرن به . وکما تذ کرت 


)١(‏ سفران من المهد الحديد و جههما القديس بولص إلى جماعة المسيحيين في كور نث-. 
امير جمة , 


P14 


فيما بعد : « عندما كنت طفاة وهربت من القربان المقدس »> استطعت 
أن أسمع رجل الدين وهو يقول : « كل من أحب السيد يسوع المسيح 
فلیبق : و کان هري متناساً م زمن الكلماٽت ! » كانت تنتەمي إل 
جماعة المصلين ولا تنتمي إلى الكنيسة . 
لقد أشار عليها من هم أكبر سناً بالرجوع إلى الكتاب a‏ 
فقرأت الكتاب المقدسن وشعرت بكراهية فورية للإله الذي دعته 
« حرامي ! صاحب بنك أب ! » أي الله القانوني » صاحب إلعناية 
الامية الذي يبدو كآنه مصادق على كل شيء ليس له معى وقاسِ 
في هذه الحياة . وقد ذ كرت فغنسون ان عائلتها كانت متدينة باستشائها 
« وأن أفرادها عاطبون كسوفاً کل صباح يدعونه «آبانا» ) لقد 
قرأت بنفور قصص لليشا والدببة ( « أعتقد أن عبة الله بمكن تعلمها 
دون أن تصبح كمحبة الدببة » ( . وبالنسبة لتضحية اسحق » واغراق 
العالم في نوبة غضب للمية م التهديد بحرقها فيما بعد تقول : 
اهنا غر متذبذب 
کي يحل العالم 
م بط 
أما بالنسبة لآدم الذي وضعت مسؤولية سقوطه على عاتقه وحده : 
عن الله فوقنا نعرف 
هم وآقوی درهان 
ولولا يده النهابة 
لکان فردوسا على الأرض 
لقد خحطرت ها ناحية ١‏ القصاص » ني العقيدة الدينية ٠‏ ) و اء 
مشكوك فيه جد استجابة لاذعة لدى العقل الدنيوي » . وهذا نتساءل 
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اذا ننتقد عطيل ي حين بقول حبيبنا ومعيارنا في أحكامنا ر لن تفضلوا 
اة علي ؟ » أي لاذا تلوم عطيل لكونه غيوراً في حين أن الاه يقول 
لنا أنه غیور کذلاف ؟ . م ننتهي قاثلة ر« لا حار م «العقائد» . » يعدثد 
تضيف بشي ء من ااتكبر : ١‏ أتمى لو أن دين آبائنا › لم يرئد أحذية 
غليظة ولم حمل مظلات زرقاء . » باختصار › لم تم بالتمييز بين 
آب المسيحية والفزاعه )١(‏ ذات الشاربين الرماديين الي كان يدعوها 
بلياك نوبو دادي . ويدعوها برناردشو رجلا عجوزآ يدو ي السماء 
کی ی ا ی وی + 
أما ابن الله بالنسبة إليها فقد اصطادته آلية الأب القانونية . ١‏ عندما 
خير نا يسوع عن أبيه فاننا لا نثق به » . ولديما قصيدة تقارن فيها عقيدة 
اظهار الأب ني الابن ٠‏ بتودد ماياز ستاندس . كما توجد قصيدة أخحرى 
تقكلم فيها باحتقار عن « اليوم الذي سنفهم فيه » مبررات لتألم : 
سأعرف لاذا س عندما يتوقف اازمن . 
و اكت غن :قول اذا 
فالمسیح سیشرح کل ألم بذاته 
ي غرفة الدرس الحميلة بي السماء 
لكن ني أوقات أخرى »› يبدو كأنا ترضى بكل ما تقوله المسيحية 
عن المسيح . ( فکون الإله بشراً في السابق هو سلوى لا نلاحظها إذ 
أا تختبيء دون مواففتنا » . كما يبدو من الواضح آنا كانت منشقة 
عن عقيدة المنشقين الي ترعرعت ني ظلاها . ولو قبلت أو رفضت 
مائياً تلك العقيدة لا رضي ضميرها أبداً . فطريقتها » وهي عكس 


)١(‏ ما ينصب ني المزرعة تخويفاً الطير - المارجمة 
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طريقة تينسون ي إحیاء للذ کرى صاعص 1۸ كانت اثبات عدم 
قدر تما على الإبمان . م تكن إميلي تريد أن تنبذ عقيدتها بل تريد أن 
تقاومها . لقد سحرآما قصة « ابلمنازي اللذهول » بعقوب » وهو بتصارع 
مع ملاك م زمه أخيراً »> ووفقاً لقراءة حرفية للنص كانت الشاعرة 
شاا ی کے ن ا الله . انبا ترجع إلى هذه القصة كر من مرة 
ني رسائلها . وعندما تقارن الكتاب المقدس بشكل غير موات بأورفيوس > 
الذي كانت موعظته تأسر ولا تدين أحداً »> وعندما ا 
کاله حقيقي وتسآل اذا کان الله عدو الحب » فانما تقول بوجود نوع 
آحر من التجربة الدينية الي تنوازن مع المسيحية القانونية والعقائدية 
الي تعلمتها » ولا تعاكسها بالضرورة . وكما تقول ي تناقضها 
امدروس : « نشكرك أيا الأب على تلاك العقول الغريبة الي تفتننا 
عناٌ ) 

هذا النوع الآحر من القجربة الدينية هو حالة من الشعور المكثف 
الذي يدعى غالباً « بالنشوه » ويقرن بكلمة « حيط الدائرة » وذلك 
عندما يشعر الشاعر مباشرة باتصال مع الطبيعة ويكون ني حالة من 
« التماهي » الذي هو اصطلاح متكرر مرافق له . الطبيعة عندئذ تكون 
محاطة بمحيط دائرة الشعور الانساني . ومثل هذا العالم هو الحنة » 
أي فردوس الكتاب المقدس . هو الطبيعة بشكل ومعى بشري » هو 
جنة الانسان . « البيت هو تعريف الله » » والبيت هو ما يوجد داخحل 
حيط دائرة كيان الانسان . ني هذه الحالة يشعر العقل باللحلود : « أن 
نكون في الداحل » يعي أن لا مَس »› أي لا نتوقف عن الوجود » . 
والعقل أيضاً يدحل ني حالة من الاتحاد أو الوحدانية الي هي المعى 
الحزئی لكلمة تماهى . « العدد واحد عبارة عن مقدار مرتب » طائر 
N‏ قفص 2 > طيران واحد » أغنية واحدة في تلك الغابات 
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البعيدة تشك فيها فقط ان كنا مؤمنين ! » وبشكل مشابه تتكلم الشاعرة › 
دون خرق للقوانين عن ( عدد صخم من زهرات الربيح » ( قارن 
( شجر کثیر ي شجرة واحدة )١(‏ » لودردزورث ) والرجل الواحد 
الذي هو جميع الرجال لأميرسون 
وماذا تفعل الأخبار إذا فهمها 
کل رجل کرجل واحد ! 
إذ ذاك لن يبقى شيء نقوله 
في هذا الكون کله 
٠‏ مثل هذه التجربة ليست معتمدة على الحجة القسرية » بل على 
الصورة الي بستمر امحاؤها إلى الأبد »أو الرمز كما تسميه . إما تقول 
« الرمز لا بمكن قياسه » كما تتکلم عن البشر « كرموز الحب المرنجفة » . 
وإن لغة الرموز هذه تساوي ني عقلانيتها لغة العقيدة » لكن منطقها 
هو النطتى الشاعري المجاز »> وليس المنطتق المجرد للقياس . 
:حيط الدائرة بدوره هو « عروس الروع » و «الروع » هو الاسم 
الذي تسمى الله به تكراراً » وهو الذي يوصل إليه بواسطة هذه التجربة . 
ومحيط الداثرة هذا حاط بوعي أعظم » تتعلق الشاعرة به كالعروس. 
بعريسها » و كالبحر بالقمر » وكزهرة الربيع بالشمس » وكاب حدول 
بالمحيط وكلها صور تتردد كثيراً . أحياناً تستعمل الشاعرة كلمة 
١‏ شبه جزيرة » كي تصف وعياً مستقلاً بظهر من خلال التجربة وهو 
تعلق بيابسةر حفية . إنها حفية لأن « الروع لم يستطم أحد أن يراه » 


أكثر من استطاعة انسان أن يرى عموده الفقري . الروع عاشق خجسد 


(۱) - راجع ووردزورتث « قصيدة بطوله , خواطر عن الحلود من ذکریات 
الطفولة المبكرة » . 


في النحلة الي تحب الوردة والحريْس(١)‏ . وهو عاشق سماوي ممكن 
أن تستجيب له الشاعر ة استجابة متماثلة سواء كانت كاهنة من كاهنات 
باحوس أو عذراء راهبة . لذا بمكن لاميلى دكنسون أن تقول كا 
مایلی : 
ا صل الداثرة ا عروس الروع 
تتملکین 
فیتملکافث کل فارس مقدس 
جرؤ على اشتهائاك 
وكذلك يقول 
لن يزحف الكلام البذيء 
وني هذا المسكن لن بتقلب أحد 
الروع ليس الا عقائدياً > وهو متساهل با لا يكفي فقط لارضاء 
الرغبات المسيحية للشاعرة بل أيضاً لارضاء رغباما الوثنية الى جعلها 
تشعر دصر ورة و جود إل لکل مزاج لاروح ولکل داثرة ف الطبيعة : 
إذا کان « کل شیء بارادته » 
کما صرح بدلك 
فانه سيعيد لينا ائً 
اتنا المصادرة _ 


(۱) الطریس : عشبة يله أزهارها زرقاء > وأوراقها مستديرة - المنر جمة 


۳1۹ 


وقد يكون الروع أنى › أماً حامية « كنت أركض إلى البيث › 
إلى الروع عندما كنت طفلة . . . و كان الروع أماً رهيبة لكني أحببته 
کر من آي شي ء . 

ني المصطلحات المسيحية > هذا الروع الإفي كما كانت تفهمه 
جيداً » هو الشخص اثالث ني الثالوث أي الروح القدس . ويرمز 
إليه الكتاب المقدس بصورتين مفضاتين لاشاعرة وهما صورة الطائثر 
وصورة الريح . وهي الى تعطي الحاة إلى الطبيعة وتمنح الوحي للبشرية . 
وهي القوة المبدعة الي تجعل الشاعر ١‏ يتنفس » وهي أبضاً « الأذن 
الواعية » الي تمكن المحيال من السماع بو اسطتها . أما الصورة التقليدية 
الي يستعملها الكتاب ادس للاجشارة إلى الروح القدس فهي الحمامة . 
وتفرن الشاعرة ‏ مصورة نفسها نوحاً خحائضاً تي فيضان التجربة ‏ 
الحمامة الي بل ا اجان الارض > باس حار شهیر آحر هو 
کرستوفر کولبوس يعي اسمه أيضاً حمامة 

مرات لاا عاد إلى النافذة 
عاد طائر الشيخ ابحليل 
تشجع ! يا كولومي الشجاع 
لابد أن تكون هناك أرض 

كانت إميلي دكنسون تعود باستمرار إلى هذا الشخص اثالث 
لارب عندما تحير خيالتها أمور أخحرى ني المسيحية أو تنبذ هذه الأمور 
عنطقها . وعلى مايبدو فاا تقرن الإله بالقوة الي « تتواجد في الكتاب 
المقدس بين مملكة الرب وبين السعادة الالمية لأا كر جموحاً من أي 
منهما » . وني التعليق الحاني على التفكير والذي تفر ضه فرضاً على المئل 


۰ 
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الشهير « إن الرب باطف الريح من اجل الحمسل المجروز صوفه » 
ید آن « الريح » هي القوة الي تبقى بعد انيار آأية العقيدة : ٠ ٠‏ 

ما أقسى اللطفاء _ 

۶ اق الكرماء سے 

ققد أل الرب بعد مم الحمسل 

يازمه بتاطيف الريح ‏ 

وني رسالة اة عناسية حفلة زواج »> جد القوة الإهية الي تم 

جسدین ني جسد واحد لا تقترن بالأب أو الابن بل بااريح الي ب 
حیٹ ترید 


الساعة تدق الواحدة بعد أن دقت الائية _ 


شر یك من سفر القياهة 


قل حطم رقاص الساعة س 
إن الإختلاط مع المبدأً الأنثوي ني قوها إن « الصي الصغير ني 
الثالوث لا توجد لديه جده بل توجد الروح القدس فقط «( هو قديم 
قدم الابو كريفا )١(‏ الانجيلية حيث يتحدث السيح عن الروح القدس 
كأمه : وعندما تقول أيضاً إن « الكتاب المقدس تناول مركز الداثرة 
ولم يتناول عيطها » . فهي تعي كما يظهر ان الكتاب المقدس بعتبر 
الانسان ني حالته الانعزالية العادية »> منفصلا عن الإله › تفصله فجوة 


)١(‏ أربعة عشر سفراً تلحق أحياناً بالتوراة » ولكن البروتستائت لا يعار فون 
بصحتها - المار جمة ۰ ٤‏ 


۲٠م الماهية‎ ۳۲١ 


واسعة لا يستطيع اجتبازها سوی الإله . مثل هذا الإله من اعتباره 
آتياً من الحا رج . وما أن الله تعرفه لدی « اقتحامه ‏ إیانا » فان حر کته 
ني الروح البشرية حكن مةارنتها بالمد في تحر كه نحو البحر . إذ « يقولون 
إن الله ي كل مکان » و لکنا دانماً نعتبر ه أشبه بناسلك » . إذا كان الأمر 
ذلك » فعلی الإنسان ن یکون ناسکاً کي جده وبالتالي یکتشف أعمق 
سر ني الشعور . 

إذن أول حقيقة ني تجربة إميلي دكسون » هي أن اراو أو 
جنة عدن » م عالم البراءة الضائع »› والسعادة الي ر إليها بآدم 
وحواء قبل السقوط » مهما كان معناها الوارد ني الكتاب المقاداس › 
ما هي إلا أمور سبق تجربتها . وبمكن الحصول عليها كما حصالت 
عليها الشاعرة . لذا فهي ست برقا عبر شرق ٠‏ ولا کن أن 
تدوم إذا قضي على العقل البشري . الأرض هي النعيم سواء كانت 
نعيماً آم غير ذلك : وما هو فوق بشري هو الطبيعي بعد انكشافه : 
وان مفاتن الحنة ني أشجارها قد استبدلت بجنة ي متناول اليد -- وما هذا 
إلا تفسير عشوائي . إذ مالنسية ها »> يكمن جوهر الا جيل في إظهار 
الرۋيا الفردوسية في نصوص كنص ( اعتبر الزنابق ) . لكن الانجيل 
يتكلم عن استرجاع الحنة والعيش فيها إلى الأبد بعد الموت . إذا كان 
الأمر كذلك » فان تجربة الحنة ني الحياة هي مطابقة لتجربة الحلود . 

هذه الأمور تصح بالسبة لمن ندعوهم عادة بالمتصوفين فالحلود 
ليس وقتاً لا بنتهي » بل حاضراً حقيقياً بالنسبة إليهم . إنه « الوقت 
الحاضر » الذي معتص كل حياة أحرى ممكنة فيما بعد . وتشارك إميلي 
د كنسون المتصوفين بقوها عن الموت أنه تافية إلى السماء ٠ذ‏ 
وعن الأبد « أنه مكون من الأوقات الحاضرة » أي من حالة خحالدة 


YY 


من الشعور يرمز إليها بصيف وظهيرة مستمرين »> وعن ١‏ فجر ) 
قادم »› فجر لیس له لیل . ولکن ي خلیفتها کان يوجد اتجاهان قویان 
يعملان معا كسين للتصوف . الأول کان تبریراً اها » والآر کان 
نشو ء ها ي ظل البيوريتانية الي كانت تصر على غموض الارادة الاهية › 
وعلى اقتصار فهمها على ذاتها فقط دون فهم الانسان ها » م عدم استطاعة 
التجربة الانسانية جاوز حدود البشرية الساقطة . إذاً »> بالسبة لإميلى 
د كنسون ٠‏ بقي ما حصلت عليه من تجربة عيط الدائرة »> ومن کد 
ما بعد الموت الذي تعلمته من الكتاب المقدس » جرد آمر « استنتاجی ) › 
ممكن اعتناقه بالإيمان أو الأمل رليس عن طريتق المعرفة المباشرة i‏ 
« الاستنتاج » أصبح المشكاة الرئيسية في صراعها مع إعانما الذي تعر 
عنه بشكل مؤثر جداً عندما تشول « الشعور هو البيت الوحيد الذي 
نعرفه الآن . وظرف الزمان المشرق هذا » يكفي لنا لولا حرمافنا 


م اسر جاعه ه 


وبشكل متناقض > فان نجربة الوحدة مع الله والطبيعة تنتج أيضاً 
شعوراً بالانقسام أو « تنصيف » الفعل كما تسميه الشاعرة مراراً . 
جزء من الانسان مصيره الفناء بالتأكيد . وابحرء الآحر رما لا يفى 
حى ولو حاض بربة الموث . وني قصيدة تبدؤها هكذا « واعية أا 
في غرفة نومي » تتكلم عن الروح الساكنة داخحلها كجزء خالد في 
نفسها . وأحياناً يكون التمييز بين الشاعرة نفسها وبين روحها » وأحياناً 
آخرى متكررة يكون التمييز بين الروح والعقل أو الوعي . ١‏ تعرف 
أن عقل القلب بحب أن يعيش » تقول الشاعرة » و كل رسالة موجهة 
إليها تبدو حالدة لأا « الفعل وحده دون صديقه اب مسد ) . وهي تت 
عن الحسد و كأنه «١‏ حلية صغيرة » لبس ولا تملك . وني قصيدة 
لافثة للنظر > رافق الروح « كلب منفرد » متماة معها . ولكنها م 
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ترض بالرأي الأفلاطولي القائل بالحلود « الفطري لاروح . وإذا كانت 
الحقيقة الأول ني حيانها هي رۋياها للأرض كجنة الفردوس > فالحقيقة 
الثائية هى « سرعة زوال » هذه الرؤيا . إذ آنا e‏ دون معر فة 
مسيقة 4 ومهما امثدت هذه التجربة فاا | تأي ا بالموت . من امهم 
إذاً »> أن ترمز إميلي د كنسون إلى رؤباها حالة من المالة المؤ فة الشاذة : 


اهواء أسكرلي 
والندى جعاني أنغمس ني اللذات السية 
أترنح ي أيام الصيف اللانائية 
بين ا ا مصهورة 
والشراب المسؤرل عن هذه الحالة يدعى عادة الروم أو بعض 
المرادفات له مثل « دومنغو » « ماتزانیلا ) أو « جمیکا » . وعندها یکون 
الشراب حخمرآً تقليدياً » فكامة « طقس من الطقوس المقدسة » ادرا 
ما تكون بعيدة كما في قصيدة « الابتهاج الداخلي “ » إذ أن مثل هذا 
السكر المبدع هو اتصال حقيقي » . ولكنه أيضاً يرك آثاراً بغيضة » 
١‏ غلفآً نة صعبة في اليوم التالي » . و مهما تکن ماهیته فانه ذهب ویستبدل 
بالتجربة العادية . 


التجربة العادية هي التجربة المنتشية أو المقدسة المقلوب داخلها 
خارجها . هنا العقل ليس عيط الدائرة على الاطلاق لكنه مر كزها . 
والمحيط الوحيد هو طبيعة لامبالية غير متجاوبة ‏ « الطبيعة ي بيتها 
المائل » . رعا تستطيع أن ندرك أن « الاتساع ما هو إلا ظل ياغيه 
الدماغ » . ولكن ني هذه الحالة لا يستطيع الدماغ أن ياقى ظلا آخحر . 
حيث يكون العقل مر كزاً والطبيعة حيطا للدائرة › فلا محل يوجد لأي 
إله : إذ أن هذا قد اختفى في مكان ما وراء السماء أو الحياة . وهذه 


ٌ 
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هي حالة « أمسيات العقل » حيث لا يكون السد حيط دار ة جسداً 
لتجربته بل عبارة عن « سجن سحري » مغلق بالحتم ضد جمیع خواطر 
الأبدية 
أقفل باب الشائعات باحكام 
قبل ان ڀبذر عق 
حی الدلالة المندرة 
عاجزة عن شرخه 
عن اغراز بليك: ٠‏ الي قورفت رة مغل أن كت هخسون مقدمة 
جلد ٠ ۱۸۹٠‏ تبين لنا إميلي دكنسون حالتين متعارضتين من الروح 
الانسانية › رؤيا براءة ورؤيا « نتجربة » أو حياة عادية . الواحدة رؤيا 
« للوجود » والأخحرى « للمكان » . ني الأولى > الحقيفة الأرلية للحياة 
هي المشار كة »> وني الأحرى هي الفراق . وهكذا رعا تقول الشاعرة > 
معتمدة على السياف › کلا ما یی : ( حیٹ بوجد رحیل » فانشصال › 
لا يوجد فن أو طبيعة لأنه لن يكون هناك عالم .9 
الرحيل هو كل ما نعرفه عن ابلحنة 
وکل ما محتاجه من الححم 
لكنها لا ملاك شيثاً من رؤيا بلياث الاجتماعية » والحالة الي يقر 
بعمل الأطفال وعبودية الزنوج والبغاء والحرب » تقرنها هي بالوحدة 
فط 
وغالاً ما تقتّرن حالتاها الاثنتان بالصيف والشتاء > وأحياناً بالليل 
والنهار . وني معظم الأحيان »> وخاصة بالسبة لقصائدها الموجهة إلى 
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سو ٠‏ فانما تكلم عن ١‏ ساروف (ا) - أو أحت مضيئة » تعيش ني 
العالم الفردوسي بينما تعيش هي بالمقارنة « كأخت مظلمة » وروح 
شتائية « درويدية (۲) » » روح شمالية جاب الصقيع › وتننظر الطبور 
حى ترجع > مثل حمامة نوح »> كي تخبرها عن عالم بعيد مشہس . 
لذا فان أوقات السنة التي تحظى باهتمامها الكبير هي الاعتدال الربيعي 
أ اللحريضي » في آذار عندما ترجع الطيور وينبثق ثوب الشتاء الأبيض 
عن ألوان مختلفة » وفي أيام الصيف الأخيرة » ني اللحظة الي يتقدم 
فيها الو جود اللحفي للخريف . فيدحل ني السنة دا « احتلافاً درويدياً » 
ي الطبيعة . وان افتراض هذه الفترة الأخيرة باللحظة الي تصادف 
فيها النفس البشرية الموت بعل منها نقطة ٠عينة‏ بتقارب فيها حطا خحياها : 

الاه صنح زهرة صغيرة 

جربت أن تکون وردة ‏ 

لكنها فشلت ‏ وضصحك الكل طاة الصيف - 

لكن قبل الثلوج مباشرة 

ارتفعت هناك علوقة أرجوانية 

PC 

وخباً الصيف جبهته ‏ 

وتوقفت السخرية 

م حاط با الصقيع 

فلن يظهر رجو انما 

)١(‏ الساروفم أحد ملا ثكة الطبقة الأولى الحارسة عرش الله - المارجمة 


(r)‏ الدرويد ا کاهن عل فدماء الا نکلیز امير جمة 
ا ر ن الا اا ار 
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إلا إذا هبت الريح الشمالية 


اا الیک هل ازھر ؟ 


إميلي دكنسون انطباعية بمعى أنا غيل إلى تنظيم تجربتها المرثية ‏ 


عن طريتق الألوان دون اللحطوط الحارجية . واللون الأرجوالي أي 
لون الحداد رلون التصر معا هو بالنسبة ها الرمز الرئيسى لاتصال 
الياة بالموت . وة مرادفات کثيرة اه هي « اليو د 0 ا )۱( 
تم « الارجوان » الم كور أعلاه > و كلها تسري ني كتابانها . 
في بعض الأوقات تتكلم الشاعرة عن الرؤيا الفردوسية على ألا 
ليست جر د « منبه » بعطی في حالات الناس أو الحذر ٠‏ بل ضوء يستطیم 
أن يعيش عايه الانسان بقية حياته » لأنه بقدم جواباً نمائياً على السؤال 
الذي أثير بمروره 
لاذا يوزع النعيم ذه القاة 
اذا يۆجل الفردوس 
لاذا تقدم الفيضانات لنا في الربادي 
لا أريد أن أطيل التأمل - 
وني أوقات أخحرى » في قصائد تبتديء ب « لاذا بقفلون باب السماء 
ف و جهي ؟ »و « اذا ضللت طر يقي الان ؟ » تلدب الشاعرة رؤا 
مفقودة تشير بدورها إشارة حفية إلى حسارة أكبر . مثل هذه التغيير ات 
المغاجثة لابد أن تبدو غير منرابطة لو أا كانت تناقش فرضية عددة . 
لكنها بصدورها عن شاعرة » فان ما تفعاه هو التعبير عن نوعية من 
ردود الفعل الابداعية الممكنة تجاه لغز ريسي غير علول . ونظراً 


(۱) الحمشت : حجر کرم أرجواني أو بنفسجي - المار جمة 
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لن رؤياها زاثلة فان ذلك يزيد من حدة علاقتها مع هذه الرؤيا » إذ أن 

الحياة دون استقر ار 

هي الضمان للسعادة 

نة كلمتان متكر رتان ني قصائدها وهما « الترقب ) و « الامتداد » . 

الأول تشير إلى الظل الذي بقع بين التجربة وادراك حدوثها - الظل 
الذي بظلل الموت . والثانية تشير إلى امتلاك القوام الروحي الذي بجلب 
الرؤيا لنا ولا جاب السلام . « هذه المو دة المغاجثة مم الأبدية هي امتداد - 
وليست سلاء ‏ أشبه بمنظر غريب يطبعه البرق تحت أقدامنا » . وهي 
تعالج بشكل رئيسي فضائل الثةة والأمل والحب . الا أن حيانما قد 
أظهرت ها أن الحب الذي يتجه عادة إلى الاتحاد » رعا جسد جرءاً 
كبيراً من نقيضه الذي هو نكران الذات . و كذلاث بالسبة للثقة والحب : 
« فالثقة هي الشلك » تقول الشاعرة . والأمل هو أرق طبقة ثاج فوق 
اليافن 

لو تفحص الأمل قاعدته 

لانٹھٽت حرفته 

وحصل على مرسوم وهمي 

أو لا شيء 

و کالبيوريتان قبلها » أولثات الذين رفضوا القصديق أن صلاحهم 

سيؤ دي حتما إلى معرفة الله بهم »> رفضت إميلي دكنسون القصديق 
أن رؤياها الحاصة عن ابحنة ضمان ها بوجود ابحنة »> مع ألما لم تملك 
شيا خر قمر عليه وهكلا يور اة سى النهاةة وانحهت 
امكانة حول روح الحياة في داحلها إلى موت . وهذا سبب نغمتها 
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الغامضة ني قصائد مغل « لا ثثق بي ! أي الرفيق المظام ! » و « لقد 
صعقت » لکن ليس بفعل البرق » . كما أخبرت سو انه إن لم يعرفها 
يسرع يوم القيامة ١‏ فثمة روح أ کر طلاما لن تعخلى عن طفاتها » 
وهي بمذا تعي اموت وليس الشيطان › مع أن وضعها يذكرنا بالأشكال 
الشيطانية لدى هوثورن . كذلاك نة قصائد كثيرة ها تدور حول التجررة 
الحسدية للموت ١‏ بعضها هاديء » وبعضها مۇلم »> وبعضها يعالج 
اموت شقا » أثناء الحرب أو غرقاً - وني قصيدتين على الأقل تظهر 
الشاعرة على أا اندروميدا وقد ابتلعها وحش محري . أما منطفة اموت 
الي يتحتم دخوها أو عبورها فهي عادة البحر » وأحياناً غابة أو 
« ابطراب عظم في السماء » أو ببساطة « ليلة عتيقة وطريق جديد » 


وني قصيدة « لم أخبر الذهب المدفون أبداً » هي عالم سفلي بحرسه تنين . 


ليس الموت بالعالم الذي يتوجب علينا أن نموٽ كي نستكشفه : 
إنه موجود طيلة الوقت » وهو السب النهائي والحاسم ارؤيا المر كز > 
ماما كما يكون الروع سبباً نمائياً وحاسماً ني رؤيا عبط الداثرة . 
هاهي ذي تقول : « اني أفترض أن هناك في كل شعور أعماقاً لا نستطيع 
آن حلص أنفسنا منها ‏ ولا يستطيع أحد أن يذهب معنا إليها - فهي 
شل لنا ‏ على نحو قاتل » مغامرة الموت » . بعض قصائدها النضسية 
تأخذنا إلى هذا الغاب المدفون ني العقل . قليل منها دور حول الأشباح › 
حيث تعالج جاني النفس على غرار هنري جيمس ني الزاوية المرحة . 
إلا أن عقل إميلي د كنسون الحاد المنسائل لا يمت بصلة إلى كل ما هو 
مجبول خارجياً »> كما أن هذه القصائد تعطينا ائطباعاً بأا مصنوعة 
کر منها مولودة . وة حوف حقيقي بظهر في نماية هذه القصيدة . 

الداكرة ها مؤحرة ومقدمة - 
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للنفاية والفئران 
وا آنا اغد ف 
بناه معماري 
ننظر إلى أعماقه 
ونتمنی آلا بلحق بنا أحد 
وهذا أقرب ٠ا‏ تأخذنا به إلى الححم ا 
ابيتين الأخيرين 
ي ٿث ركني هناك وحدي 
ا الرب القوي 
لكن » حى مثل هذا الححيم له مكان ووظيفة . فوجوده بطريقة 
غريبة . هوأساس الرؤيا نفسها . إذ أن أ كر ما بحتاجه الفكر هو المجهول » 
و « إذا استطعنا رؤية کل ما نتمناه - يكون جنوننا وشيكاً » . ولإميلي 
دكسون قصيدة عن اينوك والامجه > وهما نبيان من الكتاب المقدس 
أعذا ماش ة إل الماد :الأ أن القخض اللي طاق ها عه هو 
موسى واقفاً على قمة الحبل متاهة الموت من جافب وأرض اليعاد من 
جانب آخحر » وهو قادر على رؤية الفردوس دون آن يدخله : 
هكذا تكون مداخل العقل 
کار جا کک ادا ردت آنه تر 
فاصعد معي أرض الأبدية 


المستو ره 
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إن الكثير من قراء إميلي دكنسون » وربا معظمهم بأخذون منها 
ببساطة قصائدهم المغضاة ويتركون البقية دون أي فضول بالنسبة للبنيان 
الأكبر للحالها . لكن بالنسبة للكثيرين تبدو نزعة تفكيرها سقيمة أو 
عديمة المسؤولية . ورعا من الأفضل أن يكون الأمر كذلك . « فمن 
الضروري لسلامة صحة عقل البشرية » تعلتى الشاعرة « أن بحسب كل 
إنسان الآلحر مجنوناً . » مع ذلاث نة أسباب أكر جدية : الانحراف 
الأكيد وغريزة النظر ني الاتجاه لمعا كس لبقية المجتمع هما شيثان بتكرر 
وجودهما ني العةول المبدعة . فعندما بدأث الولايات المتحدة ني تنمية 
رأسمالية المقاولين على مقياس لا مثيل له ني التاريخ » اعترل ثور من 
ادن اک يكتشف معى كلمة « ماكية» فوجد أن ذلا يبعي فةط ما 
كان لاثقاً أو ضرورياً للحياة الانسانية غير المقيدة . وعندها بدأت الحرب 
الأهلية تفرض على أمير كا الرؤيا المضطربة لقدرها الثوري › كات إميلي 
دكنسون ملازمة لديقتها » أشبه بقبرة ووردزورث › بين نقطتين 
و ليقي الصلة هما الحنة والبيت مع ذلك . سوف ببقی لامیلي دکنسون 
قراء يعرفون ما تعنية عندما تقول « كلنا يمنح الحنة أو يأخحذها شخصياء 
إذ ننا كلنا نتمتع بمهارة الحياة . » العقول الأ كر قلقاً لن ترتاح من التفكير 
بأمور الغد بقضائها فترة أطول مح الشاعرة . لكن بعض القراء قد يستمر 
ي الاعجاب بالطاقة والمرح اللذين حاريت بما ملاكها حى انترعت من 
قسراً سعادة نبوغها الذي شلها عن الحركة . 
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لدى قراءة قصيدة ما » علينا أن نعرف على الأقل لختين . اللغة الي 
يكتب فيها الشاعر »> وة الشعر نفسه . الأولى تتواجد في الكلمات الي 
يستعملها الشاعر › رالثانية في الصور والأفكار الي تعبر عنها هذه 
الكلمات . وكها أن كلمات اللغة هي عبارة عن مجموعة من الاعراف 
اللفظية › فالصور الشعرية أيضاً هي مجموعة من الاعراف الرمزية . 
وهذه المجموعة من الاعراف الرمزية تختاف عن أي لظام رمزي آخر 
كالدين أو الميتافيزبقا » بأنها ليست معنية بالمحتوى بل بطريقة الفهم . 
فالديانات ومدارس الفاسفة وغير ها من الانظمة الكلاسيكية تقدم عادة 
كعقائد » بينما تتواجد الرمزية الشعرية في لغة قائمة بذانما . وي بعض 
الأحيان يفقد نظام رمزي كعلم الاساطير الكلاسيكية مثلا محتواه 
العقائذي ويصبح جرد نظام لغوي . إلا أن هذا لا يؤثر على الفرق بينهما. 
وهكذا رغم أن الشعر قد يصاخ من أي رواية لحقيقة روحية لاله هو 
e‏ ل 0 اا یل شا اکر 
صحة من الدين أوالفلسفة لأنه أوسع منهما . فالاغة الفرنسية أوسع بكثير من 
فلسفة مونتين أو بسكال . وستطيع أن نتعلم الفرنسية دون أن نعتنق 


أي أفكار فرنسية . إلا أن اللغة الفرنسية ذالما لا تمثل أي حقيقة . 
وکا أن معام اللغة هو نحوي أيضاًء فان واحدة من وظائف الناقد 
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الأدي هي أن يكون نحوياً بالسبة الصور الشعرية . فيفر الانظمة الرمزية 
للدين والفلسفة في تعابير من اللغة الشعرية . ويقدم لنا بيتس مثلاً جميلا 
عن نقد كهذا ني مقالته عن فاسفة شعر سبلي »> مع أن استعمال كلمة 
فلسفة هنا »> کما سق أن قلنا هو شيء مضال . إن أتصور أن أعظم 
اافترات ابداعاً ني الفن هي أيضاً تللك الفترات الي يكون فيها النقد 
أكر اطلاعاً على أهمية هذا الواجب المحدد . ففي النقد الاليزابيتي › 
على سبيل الال » تظهر الأهمية المقترنة بقواعد الرمزية ني مفكرات 
علم الأساطير > وني التعليقات المفصله الرهزية عن فرجيل وأوفيد › 
وني كتب البلاغة المدرسية » حيث توجد جميع أساليب الكلام الممكن 


تصور ها . فتدرس وتصنف با يبدو لنا الآن مبالغة في العدذلقة . قد يكون 


& 


قوانين عام البلاغة كلها 

لا تعالم شيا سو ی ی ادو ات 
لكن إذا لم يتمكن الناقد أو حى الشاعر من تسمية أدواته » فان 
يمن العام گرا مله 2 اد کچ ان لا ھک مار اا إل ی کانیکی 
اعتاد أن يعيش كايا ني عالم من الادوات الآلية . على آي حال » فان 
العرف الاليزابيى النةدي الذي كان ضر ورياً جدا لعصر الرمزية السبنسرية 
وما ساك البلاط » قد انار ني النهاية مهما كان رأينا فيه . كما أن النقد 
الاو غسطي کان له اهتمام نحوي ني الشکل › إلا آن مجاله کان 
أضيقى بكشر : وعلول الفترة الرومانسية > كان النقد يتجه بسرعة 
عو حالة انتقالية من « التذوق » ومن الأدب التأملي المحض والتعايةات 
لا نستطيع أن ننقل بديهيات النقد رمبادئه الرئيسية جاهزة الصنع 
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من عام اللاهوت والفلسفة أو العلوم . فهذه جب أن تنبثق عن الفن الذي 
يتناو له النقد . لذا فكل من له نقده الحاص به. وسواء كان عام الحماليات 
فرعاً مشروعاً من الفاسفة أم م يكن » فانبي لا أرى أن نظرية في الحمال 
بشکل عام من الممكن تطبيقها تطبيقاً مباشراً على أي فرع ني النقد . 
وعذدما احتج لسنغ تي ئي لاكون على الحاط ين مبادىء الفنون المختلفة› 
فانه کان يشر هذا السؤال بالذات . ولا تنتضى أهمية هذا السؤال بفعل 
النقد الثار يخي > الذي هو موضوع ميختلف کليا » والذي يېحث عفادي 
مختلفة كالاسلوب الباروكي )١(‏ وعصر النهضة والركوك (۲) والقوطي 
والرومانسي حيث نشاهد جميع النواتج الثقافية لفترة ما كرموزلتالك 
الفترة . فالحمال » ايقونة علم الحماليات » هو حجر عيرة كبير في 
طريتق النقد » تماما كما هي السعادة بالسبة للأحلاق . ومن المهم أنه قد 
بطل استعمال هذه الكلمة عملي في لغتنا العادية عن الفن › وحلت علها 
منذ زمن طويل كلمة « جيد » إذ آ٣‏ اکتسبٽ معی عاطفياً حى أصبحت 
الآن مرادفة لتلاف الصفة اللعاصة بالحمال الي نضعها بشكل أدق بكلمة 
الفتنة . والسبب ني ذلك أن أفكار الحمال تميل دون قصد إلى أن تكون 
آفکاراً ي اللياقة والذوق . وعندها نصف ا البشري بالحمال فانيا 
نعي جسد شخص بين الثامنة عشرة والئلاثين ءي حالة جسمية جيدة . 
وعندما يعبر ديغا عن اهتمامه بالسيدات ذوات المؤحرة الكبير ة والحالسات 
القرفصاء في بانيو نصفي »> فاننا نخاط بين صدقة شعورنا باللياقة وبين 
صدهة احساسنا بالحمال . ومحدث ذات الشيء عندما يتخذ إبسن 


)١(‏ الباروكي : هو أسلوب ني التعبير الي ساد ني القرن السابم عشر »> ويسم 
بالتعقيد واستعمال الصور الغريبة الغامضة ني الآدب - المترجمة 


(۲) الر كوك : اسلوب ني الزخرفة ساد في النصف الأول من القرن الامن عشر . 
وامتاز بالزخرفة البالغة والتعقيد - المار جمة 


6 


المرض التناسلي موضوعاً للمأساة . فعبارة الحمال إذاً > هى رجعية . إا 
تنصب الحو اجز باستمر ار مام إحضاع التجر دة لافن أو تخد ص توخ 
التعببر ف الفن حیثم| تستطیع 


لكن بانميار تقاليد النقد المعتمد على القواعد » أصبحت الافكار 
عن ابلحمال العام موضوح الناقد الرئيسي . لذا فقد كان الةرن التاسم 
عشر العصر الذهي للنقد الحمالي . ولقد أثر النقد على الفن ٠‏ فعندما 
نسي النقاد كيف يعلمون لغة التصوير الشعري . نسي الشعراء طريقة 
استعماله . و أصبح النظير الابداعي للنقد ابحمالي هو » بالطبع ٠‏ الحمالية. 
لقد أثرت هذه الحقيقة على كل من محترى الشعر الرومانسى التأخر 
وشکله . فالمحتوى ببين مايمكن تسميته بطريقة بيرلتز إلى اللغة ارمزية 
مستوعباً إياها من خلال الاثارة والحدس المتعاطف معها » يث يكون 
القانون الأول لتقد هو عدم المبالغة في تفسير معى الصورة . وبعبي هذا 
عدم اعطائها معى نحوياً أو نظامياً . أما الشكل فيبين بطريقة مشاة 
مجزثة مقصودة للتجربة الشعرية يكون فيها الافتقار إلى النموذج القانوي 
الظاهر أمراً أقل ملاحظة . وني الصورة الأكبر ٠‏ نميل الآداب المختلفةء 
بعد أن تفقد نقدها اللحاص بها » إلى أن تكون مجازاً لبعضها البعض > 
كما تصبح الموسيقى مجازاً للشعر لدى مالارميه . وني العصر الذي 
نتناوله بالببحث » وسکن فقط لديه إحساس حقيقي بالحركة الدراسية 
الحرة للنقد . رغم ذلك > ونظراً لانشغاله الشديد بعلم جمالي ينحدر 
باستمرار نحو شكل من اللياقة الاخلاقية » كان معظم تأثيره الباشر على 
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لن تستطيع فهم القرن التاسعم عشر فهماً كلياً إلى أن ندرك ضخامة 
العقبة الي كان الشعراء يعانون منها بسبب افتقارهم إلى أعراف نقدية 


0 


متماسكة تنظم هم لغة الرمزية الشعرية . فقد أجبرت هذه العقبة الكثير 
منهم على الاتجاه إلى الانظمة الرمزية المتوفرة آنئذٍ کي ينشئوا منها لغة 
شعرية بأفضل طريقة ممكنة . وما تحول الكثير من الشعراء إلى الكنيسة 
الرومانية الكاثوليكية . إلا لأا كانت متعاقة بشكل واضح بامكانية 
عثورهم على لخة مم ني مواضع ايقونات تلاف الكنيسة. لقد انجه شعراء 
آحرون مثل سونبرن إلى الميثولوجيا الوثنية »> كما انجه آحرون غير هم 
أمثال فاغتر وييتس ني باكورة حياته إلى الميشولوجيا القومية . أماالبعض 
الآحر فقد خاتى لنفسه ميثولوجيا أو ميتافيزيةا حاص به : وأوريكا الي 
آلفها بو هي مثال أقل غرابة بقليل من رؤيا بيتس . وقد ارتبط ببذا 
الموقف ذاته > يمو تأثير الأنظمة الغامض ني الفكر الشعري › وخاصة في 
فرنسا وألانيا . وكان هذا العرف الغامض »› الذي انبثق جزثياً عن فيض 
مستمر من المعلومات حول الفلسفة الهندية والبوذية > جذاباً بشكل 
حاص لأنه كان يلمح بوضوح إلى لغة عالمية من الرمزية . وييلغ هذا 
العرف ذروته في ماية القرن بظهور كتاب ضخم هو العقيدة السرية 
The Seeret Doctrine‏ لمدام اا فانسکي . وأعقبة نشوء الدراسة 
العلمية للديانة المقارنة والتحليل النفسي اللذين انتزعا المشكاة بأجمعها من 
بين الأيدي المشلولة قاد الأدب . قد تكون مدام بلافانسكي » مثل 
بارا كليسوس » عبارة عن دجالة كبيرة »› فقد قال عنها هيلي « بالطبع ¢ 
تقوم بمعجزات حداعة » ولكن امرأة نابغة بحب أن تندجز شيا ما . » 
إلا أن العقيدة السرية » مهما تكن هي مقالة مرموقة عن بنية الرمزية . 
ودجل مؤلفتها ليس انعكاسا ها بقدر ما هو انعكاس للعصر الذي أجبر ها 
ان تعبر عن نفسها بمذه الطرق اللتوية 

معظم الشعراء الثانوبين اتبعوا الطريق‌الرومانسي واب حمالي » ينطبق هذا 
على جماعة ١‏ جبنة تشيشاير » الي كان بيتس مرتبطاً با في البداية . 
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وهذه الحماعة تشمل ليونيل جونسون وایرنست داوسون » وکذلاف 
وایلاد وفرانسيس تومبسون اللذين كانا في أطرافها . ويظهر اسلو :م 
الفي ني التجميل دون كلل أو ملل ني الكثير من باكورة أعمال بيتس › 
وخاصة ني « الوردة اللحفية » والنسخة الأول من أويزن . وهو يتبع 
ذات النماذج أيضاً في قصائد الهروب » مثل الأرض الى بحبها القاب 


واي هي ميلو دراما جمالية لا فكتورية › بطلها ابحمال وشريرها الواجب. 
وي اتخويل الشاعر اميو لوا الإ رلندية العبفة ٠‏ الم حة :المحطر فة إل 
مواقف من الروم‌انس المشرب بالنين إلى الوطن ٠‏ ويجب القصور 
المهتر ىء > كما ي ديدر » فاننا نرى الشاعر الذي حاطبه وليام موريس 
قائلا : « اناف تكتب النوع الذي اكتبه في الشعر . » خصائص كثيرة من 
الموقف الحمالي ظلت مرافقة لييتس طيلة حياته . ولم يفقد أبدآ شعوره 
رالحمال الذي كان مرتبطاً بدقة بشعوره باللياقة كما آذه م يصطاح أبداً م 
مستكشفي الأدب الحقیقیین › ولم بفهم أبداً ما کان دیغا وین برمیان 
اليه > بل حی ف المصاثد الأخبرة <c Last Poems‏ علما کات 
کتاباته تعا كس نظريته » كان يتحدث عن الفن بلغة الأشكال الغالية 
التقليدية » التي بتحول فيها تدريجياً التناسق الفكري لدى فيٹاغورس 
والقديس توماس إلى التناسق العضوي لكل من فيدياس وميخائيل انجلو. 

رغم ذللف فان تعمد بيتس الابتعاد بنبوغه عن جماعة جبنة تشيشاير 
أمر لا بمكن إغفاله . فكل من درس القصائد المبكرة ينزعج كثيراً 
عندما بحاول قراءة السبخ النقحة هما » ويتأمل الأخطاء الغريبة الي 
لا معی ها والي يقوم بها بيتس أحياناً أثناء التنقيح . فشعر جماعة جبنة 
تشيشاير » مثله مثل الشعر الرومانسي عموماً ¿ يعتمد » في تمسكه بأهمية 
الصور الشعرية » على قدر كبير من الحدس والاثارة . لذا فاه لا يعتمد 
على الأشياء بل على مواصفات الأشياء » ولا يعتمد على نموذج للصور 


۲۲-۲ الاهية‎ r۷ 


بل على خلفية من الصفات . وي مثل هذا الشعر بو كد على 

ا کو 2 و 
« انى الب » ( 1e Sorrow ه٤ 10ye‏ » تعبير « القمر ااشاحب 
كخثارة اللبن » إلى « القمر الماطع » فان هذا التغيير من صفة الضجيج 
إلى صفة المدوء نح الاسم وزناً كيرا » وسين أن كلمة « القمر » 
ا کیت ي ا و ا ی ا ات ی 
فتنبعث في أحكام الضغط على نظام الكلمات ني الحملة . وفي 
الشعر المقألى بيان واللفظ عيل هذه الرغبة إلى الراحي لأن الألسجة 
الرابطة ا اؤ کت غل اهراز العی | کر ما طاق مت ر ات للد کر بات 
والعواطف . على أن الأسباب الي دعت إلى رغبة بيتس في إعادة كتابة 
قصائده الأول بدلا من حذفها هي أسباب غير واضحة علماً ننا قد 
نستطيع أن نخمن . بيتس واحد من الشعراء الناشئين : تفنيته الفنية › 
وأفكاره وموقفه من المحياة هي ني حالة مستمرة من الثورة والتحول . 
وهو پنتمي إلى غوته وبتهوفن N‏ إلى الفنانين > أمثال لياف 
وموزار » من بتكشف نموهم تدريياً . فظاهر ة النمو عن طريق التحول 
الصارخ ¢ الي و صلت حدها ٤‏ پیکاسو » هي جديدة سا ي الآداب 
لذا فهي صفة غير مستحبة لدى ييتس نفسه » الذي كان يفضل تواثر 
النمو التدريجي التقليدي . وقد يكون هذا اجا عن انيار النقد . داني 
مثلا ينمو e‏ ي الكوميديا الاهية لأن قواعد رمزيتها و 
في ثقافة عصره . أما غوته فانه ينمو ني ابحزء الثاني من فاوست لأنه 
یرید إعادة | کتشاف أعر اف الرمزية من أجل ا . ولعل بيتس قد 
جر على « النحو » من خلال بحثه الشخصي عن الرموز : وإذا صح 
هذا > فان تنقیحاته قد تډل على رغبته في صهر أعماله ککل متناء“ 


۰ 
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ي وة واسحدة ل انفصام فيها 


۸ 


II 


لقد بمحث بيتس عن لغة من الرموز في مكانين واضحرن : الميثو لو جا 
التقليدية لار لنده المشتملة على كل من القصص البطولية والهلكلور الشعي : 
وإعان عصره بقوى حفية عكن إحضاعها للسيطرة البشرية . ذاك الذي 
يعتمد عقيدة من الثيوصوفية )١(‏ ونظاماً من الروحانية يرجع الارتباط 
بينهما وبين المواطن الإرلندي إلى عهد (۲) بعيد . كما أن تصمیم ییتس 
على الحمع بین کل من بلافانس‌کي وسوید بورغ وف . و .هھ . مایرز » 
وکل من فیون و كوتشاين ل ينتج عن جرد نزوة شخصية . فقد بحث 
في هذا اللحليط عن نموذج أسطوري لم يكن نموذج المسيحية التقليدية 
ولکنه کان متوافقاً معها عى أنه كان تو ضيحاً آخحر لذات الفهم الإبداعي 
الكل للحقيقة . ولا ندهش إذاً » عندها نجد بيتس مشكلا نظائر للأفكار 
المسييحية من أساطيره اللحاصة . فأول مسرحية شهيرة له هي الكو نتيسة 
کاثلين «eeاطغCa 0une‏ ٠ط‏ > اللي أخرجت على المسرح 
A OA E E‏ 
المسرحية تتعاق بشخصية أنى تقوم بدور يسوع ارلندي » وتنقذ العالم 
بيع روحها للشيطان » م خداعها له بطبیعتها النقیه › ناما كما في 
نظرية التكفير الابقة لأنسلم . و كما يعاق بيتس بمدوء في ملاحظة 
ما » فان القصة توضصح « واحدة من اللحكايات الرمزية السامية في العالم » . 
لکن قد لا یدهشنا آنه رغم الاعتراضات السخيفة الي عبر عنها بعض 
معاصر به التفایديين جداً > فانم کانوا یشعرون ان أقواهم م نکن جميعها 
صحيحة . لقد برهن ملاث المسرح الراحل انه منافس منيع لإله الكنيسة 


)١(‏ معرفة الله عن طريق التأمل الصوني أو التأمل الفلسفى - المر جمة. 
(۲) انظر ماد حظات المؤلف ني ناية الكتاب - المر جمة 
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الراحل ولعل جمهور المسرح E0‏ آأدرك کل کر وكا من 


تسشن فة أن هتاك شيعا 


مضاداً المسيحية الحا ف العش ٤‏ أ وهو 
إحياء عبادة ديونيسيوس وأوديب للاحاطة بعبادة المسيح . لکنا سنعود 


!ی هذا درا لط ت 


إن عيادة الأسطورة معر ضة لأن تقو د إلى استعمال الأساليب والألفاظ 
الجر ة وال العاطفية اه غر ف ية في لاقي ذا قار كا اماد 
سونبرن أن العالم أصبح رمادياً بتأثير أنفاس المسيح » فاننا نجعل من 
المسيحية سقوطاً تارعياً » ومن الفترة الكلاسيكية عصراً ذهبياً ني التاريخ 
ما سيجعلنا نميل إلى الاعتقاد أن اللسال الابداعي كان مهتماً باحياء 
الروعة الباهتة للثقافة الكلاسيكية . وهذا سيؤدي بدوره إلى قدر كبير 
من التزبيف واستعمال الألفاظ المهجورة › عندما نشرع ني معالحة هذه 
الثقافة مباشرة . الشيء ذاته يصح على قروسطية موريس وتشسرتون 
الرومانسية »> حيث سحدث السقوط في عصر النهضة أو الاصلاح الديي 
کما هي الحال بالنسبة لرسكن الذي يدعو عصر النهضة سقوطاً 
ف أحجار اليندقية ee‏ نە ء۷ ۴ه وم«م8t‏ مط . وقد كانت اابيثة 
الرومائسية المتأحرة لباكورة أعمال ييتس مايئة بأساطير تاريحية من 
هذا النوع . كما ورث بيتس نظرة للتاريخ عن كاتب كان بحتقره 
Ea A eA SEAS A‏ 
البطولي والروعة الإبداعية بقدوم عصر الإبمان » ومن ذلا الوقت 
استطاعت أمور كثيرة كالشعور بالذات والبيوريتانية » والعقلانية 
والروح التجارية وجميع أشباح الأفكار التجريدية أن تدمر الفرد وما هو 
فوق الطبيعي معاً . كما جل الرجل النموذجي لعصرنا هذا رجلا 
برجوازياً > نا » خيلا > عديم الدم حقو دا کٹیر الوس + شکا کا 
ومادياً . ففي مغالة المتقدم عن سبنسر مثلاً » نجد بيتس مشغولا هذه 
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الأسطورة لى حد عله يکاد لا ينجح ي تقديم آي شيء ذکي عن 
ینسر کا لم يتطحم أن نحو حارج هذه الاسطورة آيداً : وھکذا 
تصبح لارانده معان كشرة دالسة اليه من ڊينها اا اقام حمي س اھ 
نقمة »> وهى الأفكار التجريديةوالمادية العالمية . ني ارلنده الحذور 
تبقى . وتبقى فيها الأشكال الأدبية الحماعية كالمسرحية ممكنة »> كما 


یکو ن فيها الرجل الشجاع والمرأة الحميلة في موضع الاحترام . 


Decline of The West mرغll‎ طlطحl عندما ظھر تات‎ 

لر الت اا الول چ کت شح هت رة را 
كاملا عن أسطورة كانت مقبولة على نحو واسع لمدة قرن + كما قدم 
سردا ذكياً هذه الأسطورة . قال شبنغار ان الثةافات عبارة عن أنظهة 
خحاضعة للتواترات العضوية للنمو ٠‏ والنضج ثم الالحطاط . وان حضارتنا 
الحالية المتمثلة في ادن هي ثقافة « غربية » في نفس مرحاة الاحطاط 
الي كانت فيها الحضارة الكلاسيكية ني زمن الحروب الةرطاجية . 
وقد کان بيتس مشغولا منذ عام ۱۹۱۷ بكتابة الرؤيا هنوا . 
وهي نظام سري معقد يعتمد على دورة قمرية مكونة من نان وعشرين 
مرحلة وعلى نظام المخروطات المزدوجة . هذا النظام أماته عليه أرواحه 
الي بدو رها كانت تعمل من خلال موهبة زوجته ني الكتابةالاوتوماتيكية. 
ومن الواضح أن كتاب شبنغلر كان واحداً من الكتب البي قرآما تلك 
الأرواح > أو ربعا كتبتها . ولا يفترض شبنغلر وجود حر كة دورية 
عامة في التاريخ . الا أن الحداول الي أدرج فيها ثقافاته تستعمل أسهاء 
الفصول الأربعة . وإذا كان زمننا هو « شتاء ».الثقافة الغربية فذلاك 
إحاء بعودة الربيع على الأقل . « فالرؤيا » تحتوي على نص متعم عن 
أثر فروبينياس على شبنغلر يوحي بشكل صحيح > أن نظرية دورية 
عامة كانت موجودة في ذهن شبنغار . على أي حال توجد هذه الدورة ' 


ê1 


ا ف کو وهر من اا ا و ن ا کر 
على بیتس من خلال کروس . کما کان له تأثیر مشابه على جویس . 

تقكم الرؤيا لنا نظرية فاكية يتحرك بموجبها التاريخ بشكل متبادل 
ين الدورتين « المضادة » و« الأساسية » الأولى ذاثية أرستقراطية عنيفة 
ومتناقضة ٠‏ والثانية مو ضوعية > دموقراطية ٠‏ مضصحية بالذات وموحدة 
اله . كل دورة تضم آلفي عام . وهكذا فان الفترة الكلاسيكية من 
GE‏ إلى فار ة المسحية دورة ( مضادة » بينما الدورة المسيحية 
دورة « أساسية » . تكون الدورة في ذرو تما عندما تكون في منتصف 
المسافة » أي ي٠‏ المرحلة الحامسة عشرة » أي عندما تكون أيضاً في 
أقرب نقطة من القطب المقابل . لذا فالفترة المسيحية كانت في ذروة 
تناقضها إبان العصر البيز نطي » الذي هو بالسبة لييتس عبارة عن أرض 
للجن مزيفة التاريخ > وهذا يذكرنا بأسطورة لورنس الإترسكية . 
لكن عنذما سقطت بيز نطية نبتت جذور تقافتها في الغرب منتجة حضارة 
متناقضة في عصر النهضة كانت ذات جاذيية كبيرة لييتس . لقد كان 
کتاب کاستلیون رجل ابلاط :نامت »۰ وهو کتاب عظم عن 
النظام المضاد أحد كتبه المفضلة وقد شعر أن هيكل أبطاله الارلنديين › 
الذي يضم بيرك كأحد أعضائه البارزين » شديد الشبه روحياً بالل 
الارسطوقراطية المتكبرة لعصر الفروسية > وبذلات الفارس النبيل الذي 
ينظر ببرود إلى تفاهة الحياة والموت على السواء »> ويترك لحدمه مهمة 
« العيش » بدلا منه » وذلك استشهاداً بتعبير شهير من ا کان 
بيتس يکرره طيلة حیاته . 

نحن الآن ني القرن الأحير من الحقبة المسيحية ني ذروة التجريد 
الأساسي . ونقربت من رجوع عصر متناقض . مله مثل نيتشه ٠‏ بيتس 
يتنبا بالوقت الذي حلي فيه المسيحية المكان لثقافة مضادة مشتملة على 


جمال متكبر وعنف لا يقاوم »> وبسيادة المسيح الدجال الذي مشي 


Ter 


الآن مرهلا تجاه بيت لحم من أجل أن يولد . وبقنطور )١(‏ لا تنفصل 
إنسانیته عن العیوان > وبغرغونة (۲) شيلي الي تستيقظ من الأرض 
في الوقت الذي دا به ي الظهور « مومياء الفح » المنتمية إلى الثقافة 
الكلاسيكية السابقة . ستختضفي الحمامة والعذراء وسترجم ليدا والبجعة 
على شكل طائر البلشون الميقظ السالحر ٠‏ قاطن المستنقعات الارلندية › 
وبرفقته كاهنته المتعصبة . إلا أن ايلاد ابلحديد سيكون خليطاً من الدم 
و الألم ملوءاً بصيحات الطيور الحارحة الحديدة الي تحل عل حمامة 
السلام ٠‏ مثل ذلك الصةر وهو يدرر ي حلقة حازونية متسعة دون دليل 
برشده ۰ حرط به صيحات كلاب الصيد المنتقمة وهي تقتفو ى أثر الدماء . 
ومثله مثل شبنغار لكن لأسباب متلفة قليلا » يرى بيتس › ان ا ة 


الفاشيين للعنف الوحشي شيء ميز جداً لعصرنا هذا وللمستقبل القريب 


E 
, ضا‎ 


لقد اقنع نفسه بذلاف شخصياً إذ رأى الفاشية أول الأمر كما هي ني 
الواقع عندها احتل السود والسمر مه1 لص عاط إرلنده . أما فيما 
بعد عندما رأى بيتس ويندام لويس ينشر دعاية تار » وباوند لموسوليي > 
وإليوت يصدر منشورات للمؤمنين معاماً إياهم إن المغكرين الآن.يقةرۋون 
تشاراز موراس > اكتفى حينثذ مداعبة القمصان الإرلندية الزرقاء 
مداعبة عابرة . لكن توجد صفات أحرى هذه الحضارة الحديدة كانت 
حقاً جذابة له . فكما هي الحال بالنسبة للورنس > سيكون مسبيح العهد 
الحدرد محا للجنس كير منه إا عذرياً . وی کشر من قصائد بيتس 
الأخير ة يصبح الفعل اللحنسي » كما هو لدى لورنس أيضاً »› أساساً 

(۱) القنطور ٣اة٤دم؛)‏ کائن خراني نصغه ر جل ونصفه الآخر فرس - المار جمة 

(۲) الغرغونة «معإمعهدصمل - إحدى أحوات ثلا ث ني الميشولوجياالا فريقية › 


تکسو رۇوسهن أفاع يدلا من الشعر ¢ ویتحول ا ل من بطر يهن إل حجر اا مر جم 
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لشعار اللحصوبة الحديدة » ويظهر أيضاً تفضيل بيتس للفضائل البطولية 
على الفضائل المسيحية ف مسر حيتيه الفرسان ردام والبعث 


ف 
Resurrection‏ حیث بظهر يسوع التاريخي 
ومرتبك جداً »> وهو يدير عجلة الزمن نجاه استسلام القوى الانسانية 


پگ شخصس مهو ل 


لاله مرد من الاانة 

إلا أنه يعلن مؤكداً على ميلاد جديد » إذا استعمانا تعبيراً من الرؤيا 
نكن تسري في أعماله جميعها سو داو ية ماثلة لسو داوية غوثر دامیرو نغ . 
فهو يفسر التاريخ على اذه صراع قطط مرير . فالبطل والإله والشاب 
والمجوز يدمر أحدهما الآخر كما تتطاحن حلقات التاريخ حول غور 
واحد . أوديب يقتل أباه »> وكوشلين يقتل ابنه »> وبطل المطهر يقتل 
الاثنين كضحة لأمه » مشاعره نحوها خليط منفر جداً من مضاجعة 
الأقارب واشتهاء الموتی . وني مسرحیته على شاطیء بیل يتحول کوشلین 
خا بعد قتله لاہنه في عام من الفوضى مثل لير في الأراضي البور . 
وخاافاً للر > لا یسار جم اسانیته ۰ ولا يو چد سوی مهرج ورجل 
أعمى فقط عندما يسدل الستار . فالمهرج هو آحر وجه ني الدورة 
القمرية من الرؤيا . وأعتقد أن الأعمى ثل الليلة المظلمة اللالية من ضوء 
القمر الي تتبع هذه الدورة أي الوجه الأول الذي هو ناية وبداية 
الدورة . 

في بحثه عن لغة جديدة من الرموز كان بيتس إلى حد بعيد بحقق العرف 
الرومانسي الذي انطلق منه . وموقفه الأخير عبإرة عن تعبير أ كار تنطيماً 
للرومانسية من کل من نیتشه ولورنس بل حى بيز نطية يتس الي هي 
المصدر الروحي لثقافة القرن الحامس عشر والنموذج ها قبل الرفائيليين › 
فإما تكشف عن أصلها ارومانمي . كما أن مفهومه عن الرجل العظم 


if 


يقع أيضاً ني امحور الرومانسي . وواحد من المغاهم الرئيسية لاأساطبر 
الرومانسية المبكرة هو أن الموقف السياسي الثوري لذلاك العصر هو إعادة 
خحاتق لورة بروميشثيوس » الحليف التيتاني للانسان » ضد طغيان مطاق 
يتمثل بإله السماء . فإله السماء هو إمبريالي من المدينة . كما أن غرعه 
فوضوي مرتبط بالأرض . وهذا سبب ظهور الأبطال البروميشيانبين في 
الا ر ایی ال رر و کر کی وا وار با اه 
يحاربون من أجل حرية البشريةجميعها بشكل لا مركزي أو قومي . 

الناحية الفومية لأسطورة المسيح الرومانسية هي بشكل خاص مناسبة 
لبلاد كإرلنده أو المكسياف كما رآها لررنس حيث ترتبط الأفكار 
القومية والثورية ارتباطاً وثيقاً . 

بالنسبة ليتس »> پنتمي عبدة إله السماء إلى الرعاع وهم حفنة من 
الكلاب اللحسيسة تحتشد ني أعقاب بطل ارستقراطي ثل القم المتناقضة 
لاثقافة الإرلندية › بارتل على سبيل المغال » أو واياكد أو سنج ر( مع أن 
سنج هو أي الواقع من النوع الأساسي ) › أو ربا هو نفسه . ي حضارة 
ارستقراطية ومنفرده يكون مثل هؤلاء الأبطال قادة » لكن ني حضارة 
أساسية مثل حضار تنا بسحب الكاب اللحسيس الحيوان النبيل إلى الأسفل 
حيث بحقق بطولته ذانا »> كالشمس الغاربة » في البريق الحالي للقضية 
الضائعة . وهكذا في ماية عتبة المللك المعاد كتايتها > وت الشاعر 
البطولي بعد أن يواصل دفاعه عن كل من اللاك الطاغية وإله السماء 
لجو ا ا ی ر ی ن س ل 
للصراع إلا بموته . وي مسرحية بيتس الأخبرة موت كوشلين » جد أن 
الامميار الكريه العاجز لبطاه المحبوب يعطينا فكرة عن العدمية اللحأاقة 
الي يصل إليها خحيال الشاعر ني النهاية . وني مسرحيات بيتس » كما هي 


i0 


n 


و قد اا جک ی دک د 


الحال والسبة لعظم الرومافسيين العظماء ء تتحول عبادة البطل إلى عبادة 


موت البطل » أي إلى سمفونية بطولية في أعماقها مسيرة جنائزية . 
III‏ 

إن لغة الرمزية الرومانسية المبكرة هى لغة كانتيه . ولا أعى بذلا 
أا معتمة غل كانت بل ما امن تافر یق شعی. تسود ده 
الحصائص الكانتيه . ويشطر الشاعر الرومانسي الحقيقة إلى عام التجربة 
وعالم الادراك . العام الأول أي عالم الاشياء أو مغهومها كما يبدو للعقل 
اللحض في الفلسفة الكانتيه يم تفسيره عن طريق الشعر . أما العام الثاني 
أو عالم الظواهر الطبيعية فهو المىوضوح الوحيد للمعرفة العقلانية . والثخرة 
بين المعرفة العقلانية والشعرية تفسر لنا أهمية الايحاء والاثارة في الأدب 
الرومانسي » كما تفسر أيضاً عدم الثقة بالصفات الحدلية . إلا آنه 
بالنبة لكل من الشاعر والعقلاني » الطبيعة هى أداة التفسير . لذا فان 
الطبيعة بالنسبة للشاعر »> كما في مراسلات بودلر > هي عبارة عن مقام 
مقدس للتنبؤات الخامضة . وني عتمة عالم الأشياء كما تبدو للعقل حسب 
الفاسفة الكانتية » وحيث ينبغي أن يم اتصال مباشر مع الطبيعة » نعتمد على 
متظار الرؤيا لدينا أقل ما نعتمد على مشاعرنا المنتفضة . 


وهكذا » ينمو الأدب الرومانسي » يصبح كانت البسط عبارة 
عن شوبنهور مبسط . رعا أن عام الظواهر الطبيعية هو موضوع الشعور › 
فان العام كما يبدو للعقل يصبح مرتبطاً با تحت الشعور »› عالم من 
الارادة يقم تحت عانم الفكرة . وبا أن عالم الارادة » 'لكونه تحت 
أخلاقي ونحت فكري › قد يوصف بالشر والحيوائية > فان الأدب 
الرومانسي يصبح مغروساً في رموز « العذاب الرومانسي » : في السادية 
والشيطانية رالتشاؤم » ني عبادات جمال الآلم ٠»‏ وديانة عدم احترام 
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المقدسات » ولعنة النبوغ › وفوق كل شيء ني للمرآة الحبيثة المبتسمة 
ابتہہامة » الميدوسة )١(‏ والسفنكس )١(‏ والمحوكندا » وني المرأة 


ا ا 


الحميلة القاسية أو أياً كان اسمها › تلاف الي تدير عدة علاقات غرامية 
مسختلفة »› کان من شا ا أن ثرت على علاقات یتس مود عن 
اة . إن عام الأرادة هر بالطيع جزء رتیوسی ي نظام ا > لا 


فانه في الواقع عالم مفرط ني ماديته وليس روحانياً على الاطلاق . 


يظهر المفهوم الرومانسي لعالم المغرط ني المادية ني أسطورة فرويد 
النفسية عن لبيدو اللاوعي ٠‏ وعن الوعي الذين يقوم بالرقابة . كما أشار 
فرويك تفسه إلى تشابه مفهومه عن ما وراء الطبيعة مع مفهرم شوبنهور 
لکنه يشر إلى أهمية هذا الشبه . وقد كان تأثير فرويد على بيتس غير 
ر ل ا کان a‏ 

من خلال لورنس . لقد. انعکس هذا التأثیر ني اختیار ودب کرەز 
للمسيح المضاد الموشاك على الولادة . إلا أن تطوير الدارونية لتلا الفكر ة 
كان أمراً ذا تأثير فوري أكبر : فنظرة سريعة إلى هاردي كافية لأن 
ترينا مدى سهولة تلاۋم دارون وشوبنهور . وقد دمرت ال حدلية التطورية 
انعزال الاشكال المخلوفة كما حولت الياة بأجمعها إلى عائلة معصاة 
واحدة -. بل كما قال صموثيل بطار »› إلى کائن أعلى منفرد › إلى اله 
نعرفه » يشكّل عام الازادة وقوة المياة . وهكذا ففي هذا المفهوم 
للعام المغرط ني المادية كان يعاد اا Rar OS‏ 
Mundi‏ )"( 5 الرمزية الأدبية » ذلك ي محتوی ا جا عن 


)١(‏ الميدوسه : هي إحدى الغرغونات اللا ث - المار جمة 
(۲) كائن خراني من الأساطر الاغريقية له جسم أسد وجناحان ورأس امرأة 
و صدرها د امير جمة 


)٣‏ الا پمان بوجود طاقة ية أو مدا يتحلل العام يأجممه - المر جمة 
و جر 


PéY 


الغرن السابم عشر > تظهر فكرتا ذاكرة الشعوب والتخاطر )١(‏ كتتائج 


ثانوية ها 


في الميئولوجيا الارلندية - يوجد عام من الآلمة تدع تواثا دي 
دينان طردها الانسان إلى ما تحت الأرض منذ زمن بعيد . وهي تذطن 
الآن عالاً مناقضا لعا منا > يكون فيه ( ١‏ آيار ) عبارة عن ( ١‏ تشرين ثالي) 
لدينا . عام من اللحنيات تقطن فيه تير نا فغو » بلد الشباب الحالد حيث 
تتصف الشخصية بقسط أكبر من الروح الارستقراطية المنعزلة اي يز 
الفكرة المضادة › الكلاسيكية النيتشية القائمة على مزج ما هو إهي عا 
هو بشري . وذلك على النقيض من وجهة النظر الأولية أو المسيحية . 
وأسطورة الآلهة هذه » المدفونة تحت سيطرة الشعور والطبيعة والعقل »› 
والمخبأة تحت ستار 1٥٤‏ لدى جويس ني فينيغان »تاثل الأسطورة 
_اليونانية عن التيتان الذين کان بروميثيوس واحداً منهم » ونناسب تاماً 
الاسطورة اليتافيزيقية الي كنا نتشعها . وي إرتجاف الحجاب 
rhe "rembling of The Veil‏ يستشهد بعلاحظة لبلافانسکي تقول إن 
عالمنا يتصل من القطب الشمالي بعالم آحر مشلا کوناً » آشبه بکرتین 
حديديتن يربط بينهما قضيب . وطبةاً للافتراضات الرومانسية السابقة 
القائلة إن اللاشعور هو مصدر القدرة على نحلق الأساطر » يحارل ييتس › 
كما يقول لنا في مقالته إلى صديةي القمر |لصlمتٽ Por Amica Silentia‏ 
un‏ أن يهبط به إلى اللاشعور في جدول « الطاقة العالمية » كي 
يصبح وسيلة لقوة حلاقة اعدا تتواجد ي کل ما هو تقليدي اساسا ي 
الحنس البشري بدلا ما هو فردي . وذلاث من شأنه أن ينترع آلمة وأساطير 
أجداد هذا العرق الواحد من جدول ذاكرته . 


)١(‏ اتصال عقل بار بطريقة ما خارجه عن النظاق العادي -. المتر جمة 


Fé 


وني مسرحية سحيقة نوعاً ما < الساعة الر مılة The Hour-Glass‏ 
بطلب ملاك من ميد للمادية الشكوكية أن يقبل عالم الحن المضاد وإلا 
فالويل له . ويمنحه ساعة كي يآني بمقمن بهذا العام . م تظهر على المسرح 
ساعة رملية » تسمى المسرحية بها »> وهذه الساعة الرملية الي هي سط 
رمز نمكن للوقت » تشكل الرمز الرئيسي في رؤياه . أي الحلقة الم دوجة 
الي بعر الوقت فيها من مخروط إلى آحر » م بعکس زضمه عندما ينتهي 
امسار > مع أن بيتس حاول أن لا بلاحظ هذه الحقيقة . ي هذه 
المسرحية » نمثل الاعة الرملية العلاقة بي عام الجن رعالمنا . ومن الواضح 
إن هذه العلاقة لا بعكن أن تكون تارحخية ›» مشل الحلقة المزدوجة 
الكلاسيكية المسيحية . إلا أن الحن يشتركون معنا إلى حد ما ي الزمان 


والمكان 5 re‏ بعیشو ل مثل ارواح داني ي المطهر ف الحانب 
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الأحر من عالمنا » مهما اخحتلفت طريقة تقسيرنا لكلمة « جانب » . 


نستطيع أن نفهم أين بقع هذا العام إذا فكرنا بالر وحانية » الي رغم 
اسمها » تتحرى وفق مبادىء علمية › عالاً من الطبيعة وليس عالاً من 
الارواح » عالاً تعمل فيه مفاهم اأزمان والمكان والمادة والشكل . ويبدو 
أنه جزء أساسي من الطاقة العالمية . وهكذا فان الساعة الرملية ثل حقاً 
دائر ة الحياة العضوية الي تسر من الولادة إلى الموت ومن المرث إلى 
البعحث . وفكرة البعث ضرورية إذا احتفظ المفهر م بشكل الشاعة اارملية. 
في الرؤيا نمة حلقتان مزدوجتان هما القدرات الأربع تشكلان حركة 
الزمان المرئي أو التاريخ طبقاً لشينغل . وائنتان أخريان ها المبادىء 
الأربعة تشكاذن زاويتين قائمتين عايهه) . وهما عبارة عن الحاقة الأخرى 
للحياة والموت والبعث : ويسرد بيتس باسهاب المراحل الست اني مر 
ہا المتوفى بي طريقة إلى البعث» إحداها تشمل احياء اللحظات العاطفية 


ني حياة الانسان ربما لعدةقرون في بعض الأحيان » كما يعيش سوفت 


۳۹4 


ظات حبه مح ستيلا وفانيسا بي الكلمات على زجاج النافذة 
Words Upon the Window Pahe‏ eطا.‏ فالوظيفة الرثيسية هذا العام 
هى تكفيرية أو تطهير ية مذكرة إيانا مرة ثائية طهر داني ٠»‏ الذي 
تعلوه جلة عدن من حيث ترتد جحي بذور الحياة إلى عالمنا »> مع أن 
هذه الحركة .اأدائرة > بالطيع بالنسبة لداني » لا تؤثر على الأرواح 
البشربة 
لقد انتقات فكرة تناسخ الأرواح إلى بيتس من مصادر شرقية 
عن طریتی النيو صوفية . ويوجد سرد افضل بكثير من الذي يقدمه 
بيتس عن مسيرة الروح من الوت إلى العث ني الكتاب التيبي عن الموتى 
The Tibetan Book of The Dead‏ کeما‏ عى ف التر جمة 
الانكليزية »> حيث يسمى العام اا 0 ر واا ی را 
نو اليابانية الني أثرت كثيراً على فن ييتس الدرامي › يكون عام الباردو 
هو المحيط الطبيعي . وة تباين غريب بين لطف المسرحيات اليابانية 
وشراسة ييتس . ففي احداهما » نیشیکيجي Nishikigi‏ يو کاھن 
بين حبيبين ميتين ۰ بينما ف حام العظام Dreaming of the Bones‏ 
ليتس بتؤجب على حبيبين ارلنديين أن بفترقا إلى الأبد بسہب 'خيانتهما 
لارلنده . ويقال إن الساعة الرملية أخحافت رجلا إلى درجة جعلته محضر . 
القداس طيلة أسابيع . وني حام العظام يظهر المبشر مرة ثانية مسكاً بعظمة 
سلامية » وهو مستعد لتكييف التهديدات القديمة مع أساايب الكهنة 
اللحديدة . وي مسر حية نو خر ی تدعی Hagoromo ET‏ : 
تعام E‏ رقصة وجه القمر مقابل أن يعيد اليها غطاء للر س كان 
قد سرقه منها . وهي معخاو قة مسالمة ولطيفة > تشبه سالي راند الى . فقدت 


مروحتها . ومن غير المحقمل .أن تتصف :دروسها ي الرقص بالحدلقة. 


e٠ 


البروكرستيزية )١(‏ الي تعميز با أشباح بيتس الثرثارة المتشبثة برأيها. 
ويي مسرحية ثالثة > كاموزا كا ووه » يوفق بين قاطع طريق 
ميت وقاتاه الشاب . بينما ثي المطهر لييتس ( وهو من أكثر العناوين 
تهكماً » مع أن تهكماً مشابماً يوجد ي هامات ) تتحد الر ية المزدوجة 
المد كورة سابقا مع فكرة لعنة الأجداد فتعمل بقوة لا تقاوم في كل من 
هذه الحباة والحياة الأخرى . 


وبالطبع فان ييتس قد قرأ من الصوفية ما يكفي لأن مجعله بشير 
إلى خحلاصة من هذه الحلقات « مخروط ثالث عشر » أو دائرة الحاضر 
المجرد حيث نمكن من جاوز الزمان والمكان . ولكن رغم هذا الهرب 
الأظري تبقی الرؤیا کتابا کٹیبا . وفد یکول بيتس مصيبا في اعتقاده 
بتنميته قدرات خاصة من أجل الاتصال بنوع من الذكاء المضوعي 
غير المعروف . واذا كان « لرشديه الروحيين » وجود موضوعي › 
فان كل ما يستطيع الانسان قوله أن بيتس يذ كرنا بہؤلاء البؤساء غور 
المحظوظين الذين يحولون نهم إلى أجهزة متنقلة من الكرستال 
وذلات بتغطة حشوم الفضية يغبار المنغتيز .٠‏ وممذا فاہم يتعر ضصون إلى 
سيل من الهراء السماوي الذي يستطيع معظمنا أن بتقيه . كل ما هو متم 
و قم في الرؤيا متعاتق مباشرة باناسحية الذاتية. فالكتاب يوحي ي امقام 
الأول عا يبدو لي مكنا جداً بالنسبة لمواضع أحرى : إن جزءاً كبيراً 
من تفكير ذا ينطاق من أشكال لا شعورية . ولا بأني هذا فقط من الأشكال 
الهندسية الي نستعملها « كوجهة نظر » ١‏ داثرة لفوذ » (« حط عمل ) 
رهكذا » بل ي التضمينات المكانية لأ كار التعابير شيوعا مثل : « جانب» 


(۱) البرو کر ستیزیه - نسبة إلى بروکر ستبز وهو لص اغريقي خرائي کان يمد 
أو يقطع أرجل ضحاياه كي يتناسب طوهم مع فراشه , وتستعمل كصفة لشخص پيل إلى 
إحداث القجائس بوسائل عنيفة أو اعتباطية دون اعتبار الفروق الفر دية أو الظروف سار جمة 


e! 


١‏ بين » « من الناحية الأحرى » وما شابمها . تدأ الرؤيا بتوزيع جميع 
الأنواع اابشرية إلى نمانية وعشرين طوراً . وحى هذا التقسيم » رغم 
هذا التقييد الاعتباطي » كان من الممكن آن تصبح الأساس اللاشعوري 
اشکل فی سیه بالذي تمثله مجمو عة تشوسر المكونة من تسعة وعشرین 
حاجاً ينتظمون ني دائرة كاملة من المزاج المرح إلى الدنيوي .ومن المؤسف 
ان تلات الصفات الى مكنت تشوسر من تحويل دائرته الكاملة إلى فن 
فيها - ألا وهي التشخيص والكوميديا 

لقد ركزت على الرؤيا لالا تقدم وصفاً > ثي مختلف الأحوال 
والظروف ٠‏ للبنية الرمزية الى تشکل آساس شعر بيتس منذ عام ٠۹۱۷‏ 
فصاعداً . ونتيجة ما قلناه عن الطبيعة الرومانسية لذللث الشعر »> يتضصح 
لنا أن الرؤيا عبارة عن واحدة من قواعد الرمزية الرومانسية > بالإضافة 
ا امور أخرى كثرة . فھی تقدم عا مادراً غير اعتيادي ستو عبه 
الشعور ¢ وعالاً فوق مادي ستو یه اللاشعور 8 وبعملها هذا تدا فط على 
العبادة الاصلية الرومانسية للطبيعة الى أدت إلى تماهى الحقيقة الروحية 
مم الحقيقة فوق الادية . وهي لا تصل » إلا نظرياً » إلى أي نظام فوق 
الطبيعة أو أي وسيلة من الشعورتختصر مو جبها الفجوة بين الفاعل والمفعول 
يه . وقطيا الرۇيا 4 الطور الأول والحامس عشر هما حال مو صو عية 
صرفة من نكران الذات تليها حالة ذاتيه صرفة من الحمال الكامل . كل 
منهما تناسخ فوق بشري . وا أن العملية الرئيسية في الطبيعة كما نراها 
عادة هى الدورة » فان الرۋيا تعكس تشاؤما رومانسياً يعتمد على مفهوم 
من ابلحبرية الدورية »> كما نجده ني أعمال كل من لورنس وسبنغار 
و فيه الذين هم أيضاً حاولوا تشکپل عقیده من التكرار الدوري ٬وكذللك‏ 
ني أعمال العديد من الأشخاص الآحرين 


oY 


٤ 


وما یبقی أخیراً هو مقارنة رمزية بيتس برمزية شاعر أقدم منه من 
عرفوا تقليداً أعظم من الرومانس . وهذه المقارنة رما تشمل بعض النقاط 
التقنية من قواعد الرمزية . 


TV 


من بين الشعراء الانكايز السأبقين لارومانسيين » كان لكل من بايك 
وسبنسر » وهم أعظم المستعملين للغة الرمزية في الأدب الانكليزي > 


۰ 
٠ 


اکر الا ي تکوین بيتس »> وني عام ۱۸۸۹4 حل پیت وصدةه 
إلى عل اها اأضدار طعة لأعال بياث ظهرت عام ۱۸۹۳ ني 
ثلاثة مجلدات . وقد تناو لا بليلك من ابلحانب الذي اعتبر ه بلافانسكي طا : 
وذلك يعني آنما نتيجة اكتسابهما شيعا من الإبمان بالقوى الحفية وإمكان 
إحضاعها للسيطرة البشرية » توقعا ان بجدا لدى بليلك نظاماً حفباً أو 
عقيدة سرية بالا من لغة شعرية . إلا أن أكثر ما كان يحتاجه بلياك 
عام ۱۸۸۹ هو نص أنيتق كامل ودقيق .ولم يكن أي من المحررين يعرف 
شا عن التحرير . كما نما ل يتمكنا من قراءة حط بد بليك بدقة 
متواصلة . هذا بالإضافة إلى أن بياث رغم کونه مفکراً منظماً »> کان 
بحذر قارئه بحد ه ما یدعوه « بالشکل الريأاضي . » وهذا يشمل كل 
الأدوات الأوكليديه من رسوم بيانية وأشكال وقوائم الرموز وماشابمهاء 
والي تظهر حتماً عندما تعامل الرمزية كاغة ميتة . والنتيجة هي تعليق 
مفرط ني التخطيط ملي ء بالتناسق المربف الذي هو أكثر صعوبة الهم 
من بلياك ٠‏ وأكثر تشويشاً ببب إيضإحات بوم وسويدن بورغ النابذة . 
کما أن بيتس يعاق حق ي جری عمله قاثلا : « مجحب على دارس القوی 
الحفية .. . أن بلاحظ بشكل دقيق ربط بلياث لون الأسود بالظلام » . 


إلا أن بيتس يخر نا في مقالته عن سبشسبر أن رموز سبنسر عادت إلى العدفق 


٣سم الماهية‎ ror 


زل عقله بعد أن نسي زمناً طويلا أنه صادفها لدى سيسر ومن المستحيل 
أن لا يكون قد تأثر بنفس. الطريقة ببليلك الذي درسه بشكل شامل . 

ورغم كون رمزية ليك معقدة + فالما على الأقل غير مز دحمة 
بأجهز ة السلساة الكونية من أبونات وفيضانات وأرواح عالية وانصاف 
قو ى حلاقة رر ما بيتس عن عرف القوى اللحفية ومدى سيطرة البشر عليها 
وني رمزية بليك يحدث تباين بين العام كحقفيقة فكرية موجودة داحل 
العةل البشري والعام کم طهر مادي خارجه کون فيه الثاني عبار ة عن 
ظل أو انعکاس للأول » ما ينتج عنه نوع من المحاكاة الاخحرة أو 
التغيير المعاكس . وني العام المادي يكون الانان عبارة عن مركز 
للادراك منفرد ومتعزل . أما ني العام الروحاني فانه يكون متماهياً مع 
محيط كوي من الادراك › أي يكون إنساناً يتانب يدعوه بليلك آلبيون. 
ني العام ادي يكون الانسان شاعراً بتناقص بين اللحالق الاي والمخلوق 
البشري ٠‏ بينما في العام الروحي یتلامی کل منهما في وحدة من الله 
والاضسان الي هي يسوع 0 العام المادي يبدو الائسان وسط ساساة 
كونية ني منقصف الطريق بين المادة والته . ري العام الروحي يجذب 
الانان هذه السلسلة إلى جسده كما يهدد زيوس بذلاف في الالياذة . 
والشكل الحقيقي للحياة المعدنية هو المدينة » وللعالم النباني هو شجرة 
الياة » والعام الحيوالي هو جسك واحد »› وللعام البشري هو الوجود 
الحقيقي ليسوع الاله - الانسان . وكل ها.ه الأشكال هي عادة عبارة 
عن شکل والح 

اذا ففي رمزية بلياك جد ساسلة من التناقضات الي تعبر عن الفرق 
ن العالمين . توجد شجرة حياة وشجرة غموض »> مدينة الله ومدينة 
الد“مار وهكذا . يوجد نموذج التناقض هذا ادى بيتس أيضاً . إذ تظهر 


Fog 


الشجرتان ني القصيدة الي تحمل هذا الاسم كما يلمح بااأدينتن 
تلمیحا ي القصائد البيزنطية . مم أنه في القصيدة الشهيرة « الابحار إلى 
بيازنطية » جد أن شيلي هو الذي بقوم عماياً بدور القائد ينما يقف 
ن ف ضريح غالا بلاسیدیا ف رافينا . وهذا الضر بح عبارة عن 
مغارة من النوخ الذي يدعوه شبنغار « الرمز الأول » للحضارة البيزنطية. 
ويرى ني القبة ذات الرجاج المتعدد الألوان انعكاساً لثيء شديد الشبه 
عدينة الأحجار 4 في العهد الحدید من الكتاب المقدس . 


کی عبر الدماغ البشري من العام المادي إلى العام الروحى ادى 
بليلك » عايه آن ينفجر ج ينقلب ظهراً لبطن . وي لغة آكثر واقعية › 
على الانسان أن يستعمل خياله ويدرب نفسه » عساعدة الأعمال الفنية › 
على قاب المنظور الطبيعي . ورمز باياك هذا الانقلاب ظهراً أبطن هر 
الدوامة . وهى صورة شبيهة نوعاً ما بداثرة بيتس مع أن الاختلاف 
آهم کشر من التشابه ٠.‏ وي رمزية بيتس الحياة الروحية في هذا العا 
عبارة عن مخروط ضحم کما ھی الحال یي مظهر دای › آي عبار ة 
عن جبل أر برج محاط بدرج ماتو يتخذ سبلا لولبياً إلى الأعلى » من 
اة ل اخری حي يصل الذروة اما مصدر الفكرة فایس داني 
يل ذكرى عالقة في الذهن من الطفولة لدان صاعد من بكرات تدور 
بسرعة « لمصنع تعليب للعسل ٠‏ . وقد بدا هذا الدحان وكأنه مندفع 
من جبل محر ق . وصورة المخروط هذه تزودنا بعنوان كتابين من 
.کت یتس الأخحبرة ارج والدرج الملتوي 1 

ولكن إذا اتجهنا نحو باكورة عمله فائنا نجد أن الرمز الرئيسي 
هنال لیس طهر دای بل ور دوس وور ته المتعددة الازهار وشيجرة 
الحياة الملتهبة أو صليبه الممجد الذي هو شكل اللحلود الدائم ء واللولب 


Too 


الذي فقد شكله التدرج أو الدنيوي . لذا من الواضصح أن فكرة المرور 
من رأس المخروط المطهر إل الود سادت فکر بيتس حى عام ۱۹۱۷. 
ما فيما بعد فقد بيدأت فكرة البعث من القمة › : رأينا التلميح إليها 
لدى داني أيضاً » تحل محل الفكرة السابقة ولكن ليس بشكل كامل. 

ويضع داني جنه عدن ثي قمة المطهر . أما كل من بليلث وسينر 
فیضعو ا ني مکان أدنى من نظامهم ا > بحيٹ تكون مقترة 
بالقمر وعال اراو للاموات وغو رر و وال عر عا فر 
مادي وجزء من النظام الدوري للطبيعة . ويدعوه باياث بيولاه وسيسر 
جنات أدونيس . وعا أن كلا من الشاعرین بروتستانني فام.ما. لا یکسبانه 
وظيفة تطهرية بل هو مكان لابعث إلى حد ما . فبيولا بايلأ ». وهي 
مهوم الأدق تنفيذاً » ها مدحلان » مدخحل سفلي للبعث و علوي 
للهروب . وني رمزية بلياك تحدث كارثة الرؤيا أو دوامتها في المدحل 
العلوي . وتنتهي مليكة العن لسبنسر بكارثة مشابمة ني مكان ممائل > 
وهو دائرة القمر ني كانتو التحول 

من وجهة نظر بلياف › فان رڙيا بيتس هي ريا عام مادي پدعوه 
بلیا ٠‏ > وعالم فوق مادي أو بيولاه حدوده العليا مغلقة . وروايته 

ن هذا العام الدوري مشابمة جداً لروابة يليا . فبلياك أيضاً لديه دورة 
اة فل فيا ۲ لشاب أورك والرجل المسن أورزن أحدهها الاخر 
دور ا کا للموت والبعث الي يقدم عضا ها في المسافر الفكري أما 
ادعاء يیتس أن رياه تشرح المسافر الفكري أو بشكل أدق تطرح الناحية 
ذانما لارمزية فصحيح تماما . كلا الشاعرين يستعملان بشكل مشابه للقمر 
ودورة قمرية ذات تانية وعشرين وجها . فمدخلا بلياك السفلي والعلوي 


ماثلان وجهى بيتس الأول واللامسعشر » أي وجه الاستسلام الكامل 


۳۵۹ 


ووجه الحمال الكلي . وكل من هذين الشاعرين مدين بهذا المغهوم. لكهف 
الحوریات لدی . هوم‌روس »۰ وتعلیق بورمزي عليه . 


ومرة ثانية من وجهة نظر بليك ٠‏ الشيء الذي يضع اتلام على الحد 
الأعلى لرؤيا بيتس » هو الحالة العقلية غير الحلاقة الي حقق فيها بيتس 
رياه . فهو يقف ني الوجه الأول ثي حالة من السلبية والامتعاض محيث 
لا يستطيع تأليف كتابه ويرى مثله الأعلى المنعزل والارستقراطي فوقه› 
مستحيلا في بعده وضائعاً ني النجوم الدائرة » وعلى النقيض من ذلك 
فان عقفلا نشيطاً بمعكن أن بحيط هذه الرؤيا » الي من شأنما حينذاك 
أن ترقى إلى العالم الروحي أو الفكري + وتصبح شكلا مخلوقاً أو درامياً 
كحاقة حجاج تشوسر . وني هذه الحالة عكن للحد الأعلى هذه الرؤيا 
الحاضرة » أي الوجه اللحامس عشر › أو الذات المضادة الكاملة » أن 
يصبح الحد الأدنى » أي الوجه الذي تظهر فيه الرؤيا للعالم المادي . 
ولذا يجب أن نحصل على ما يدعوه بيتس بالفعل الحلاق والقناع › 
الحقيفة الفكر ية أو التخيلية لارؤيا ذاتما » تم الشكل الحارجي الذي تظهر 


فيه للآحرين . وکما أن بليك › عندما تحدث عن قصائدہ بأنہا تمل 
عليه » كان يتحدث عن حالة من التركيز النشيط جدا » فان بيتس أيضاً 
ل یکن يودع في نفسه شیثاً سوی رؤیاه . في کل موضع انحر یکون دو 
الملحيط النشيط ها يقوم ب ویس جرد مركز اسلی_ ۽ علا آن نتوقع » 
إِذاً » أن تدور بقية أعماله حول هذا المغهوم للفعل اللحلاق والقناع › 
آي الاختلاف بين الحقيقة الفكرية والمظهر المادي . وهذا الأخير أي 
ال#ناع حائز على ذلك الانعزال الارستقراطي المتكبر اللي كان بيتس 


يقر ه کٹیر ا في عام المظهر 
هذا بالا كيد ما تحصل عليه ني مقالة إلى صديقى القمر الصامت 
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أي e‏ الذي حرج منه عفريت الرؤيا المحاط بالدخان . هناك يرى 
بيٿس الفنان كرجل عادي أو طبيعي ي عالم المادة يستعمل لېو غه الاق 
ا طريقة للوحود محتلفة بقدر الامكان عن تلك الي فرضتها عليه 
نقائصه . هكذا اق موريس ٠‏ الرجل العديم الذوق » المتخبط ؛ 
عالاً حيالياً ذا ذوق رائع دقيق . ويعبر لاندور الشرس الغضوب عن 
نفسه بطريقة رقيقة. . . فالفنان بيحث عن قناع ولا ليحغي ذاته الطبيعية› 
وني امقام الأخير كي يكشف عن ذاته المدعة أي جسده الفني . هذا 
مهوم بآتي بالطيع N‏ رر عا اشا من تحليل سنج البارع قناع 
شخصي مشابه ني الرجل اللعوب ني العالم الخغرq The Playboy‏ 
the Wir WOR‏ ۴ه وهذا المفهوم یشکل اش نظرية پيٿس 
الدرامية . في مسرحيته الخالية » الحمهور هو الاعخبة والممثلون اوا 
N SE A ODS E‏ 
مثله مثل المسرحية اليابانية الذي هو مأخحوذ منها » تنظ قناع الفضصائل 
البطولية والارستقراطية .. ولكن في هذه النظرية »› يتوجب على الشاعر 
ن أرضاً مشار كة مع المحمهور وذلك ني الأفكار رالرموز ا 
الي تبرز من التقاليد الراسخة في الذاكرة الشعورية للجنس الواحد . 
وعنده| يقب المطاعون الحقيفیو ن في الحمهور القناع فانم يجدون أنفسهم 
دال شکل رھ في آن واحد عقل المسرحي والطاقة العالمية 
e‏ المشترك . من الواضح | إِذاً آن القناع ل يتعلق حياة الشاعر 
الحاصة أو بصراعه مع نفسه فحسب بل کما بقول پیتس :ذا کان عل 
القناع أن يكشف شيئاً مؤثراً › فعليه أن يكون إلى حد ما قناع العصر 
أيضاً. لذا فان أعظم الشعراء في كل جيل هم أولئك الذين يستطيعون 
ماهاة القناع الشخصي بقناع تاري . 


وهكذا تظهر الرومانسية » حسب نظرية بيتس ٠‏ ني شكل قناع 


0 
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اوو ا و احتيجاج خحلاق ضد الثورة الصناعية » ولنتهي 
كشكل تعبر من خااله الثورة الصناعية عن ذالما ٠.‏ كذلاى الال بالنسبة 
لحلاصة فكر بيتس : فلسفة إيطاليا الحديثة مع التشديد على العناضر 
الفاشية > دستور الساموراي الياباني ٠‏ نظرية التاريخ لشبنغلر » عقيدة 
نيتشه عن السوبرمان البطولي ٠‏ القومية الارلندية ٠»‏ التأثير الشخصي 
لازرا باوند . وعاولة الوصول من خلال الأعماق إلى حقائق أعمق 
ما يعرفها العقل . وهذا أيضاً يشكل قناعاً أو رؤيا مضادة لا رآه بيتس 
والاخرون نقائص أساسية في عصرنا هذا : «الا وهي عبارة الابتذال 
والحو دة المتوسطة »> رالافتقار إلى التبل والبطولة . والدراما الييتشية هي 
مثل غريب على هذا التعازرض المبدخ . ولتذ كر حصاتصها : موضوعية 
حميمة موجهة من الكاتب المسرحي إلى جمهور صخبر  .‏ وهي ملأى 
باأرمزية التقليدية » و 2 إلا من الضروريات القصوى لباس والناظر 
والاضاءة . وهي مأساوية أو على الأقل كثيبة ني همجتها وتعكس المل 
الأرستفراطية ا ۰ SS‏ إل EY‏ 
الشكل الدرامي » نقطة نقطة » هو النقيض المطلق لاشكل الدر امي الر ثيسي 
ني عصرنا هذا » أي الفلم السينماثي بجمهوره الواسع العشوائي ومناظره 
الكوميدية أو الواقعية المغرقة في العاطةة » والذي لا يوجد له کاتټب 
مسرحي ٠‏ وحيث تكون فيه الحياة اللحاصة لاممثاين على الاجمال أكار 
منعه من المسرحية نفسها الي يتواجدون فيها . 

نكن تو جد نقطة واحدة ثي فكر بيتس لا يوضحها سوى في مسر حية 
واحدة عنواما آحادي 0( ال رن القادم من النجوم . 
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عجر د آل عر الشاعر على قناعه »و يصبح هذا القناع الشكل اللحار جي. حياته 
اللاةة > فان هذا القناخ ينقد الاتصال المحقيقي كله مع حياته الطبيعية . 
الفن ليس علاجاً ذاتياً . موريس لم يشف قلة ذوقه . بكتابته قصصاً 
رومافسية عن اناس يتمتعون بذوق كبير . فالشاعر » إذ يقدم لنا رؤيا 
عن النبل والبطولة » يفصل هذه الرؤيا عن. حياتنا العادية . لذا فهر 
يعمل ي اتجاه مضاد تماماً لاتجاه القائد السياسي الذي يصر على عاولة 
ربط هذه الريا بنا . لذا فانه يفسد طبيعتها » كما أفسدت الفاشية. الرسالة 
اانيتشية لافضيلة البطو ية فحو لتها إلى أفظم أشنم 2 رفه العالم . 
فل کون سجر ید مثا بطو اا حقيقاً کان لدی فاغنر 0 كلما 
حاول شخص أن يتصرف مثل سجفرید آصبح فوراً کأولبرتش . 
فالفثان > با!طبع > هو داعا شه نوجس > معرضس ان يق ف غرام 
ل فاع المنعكس . بيتس نفسه م یکن حااز آ على کل وخ من الذ كاء 
کک وقد أدى بعض التكلف الناتج عن مسحة متحذاقة في ثر كيبه 
إلى درجة معينة من الاضطراب اي الاجتماعی ي والسيامي . ورغم 
ذلكث کله چې ان لاتتسرع با صاق رقعة فاشية على اسطورة بيتس 
جرد أن مؤامرة من السفاحين تسببت ف قير هذه الأسطاررة دل 
من غيرها . ونعود مرة ثانية إلى نقطتنا الأصلية وهي أن الرمزية الشعرية 
لخة وليست حقيقة . هي وسيلة للتعبير وليست قواماً من العقيدة . اما 
ليست شيئاً تنظر إليه بل شيا تنظر وتتکلم من خلاله. ما قناع درامي. 
« الشاعر » قال الہ سیر فیليب سدني « لا بۇ کد أبدا » إذ آنه عندما بو کد 
a‏ بل يكون معر ضا للسخطاً كأي شخص آخحر. 
ادا يتس مسر ت وة عجموعة من الق الرومانسية يضاف 
إليها الحدس » مسجلة على الصفحة الأول من جموعة قصائده » وموم ٠‏ 
Coected‏ » وهي : ١‏ الكلمات فقيل هي جيدة حثماً ) . و بتقدم 
مسر ته اندچت اعماله الرومانسية ف شکل فناخ مأساوي سمح من 
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خلاله أصواتا مليثة بالرعب والقسوة والحمال المخيف ٠‏ أصوات أشباح 
خحبيثة وهي تکرر جرائم موتاها العنيفة . ولا نكر أحد أن قناعاً مأساوياً 
عيفاً هو الانعكا ا 2 هذا . ولیس من لهل ارتداء 
انتهاك حر مة کک و إل ا ا اک ما إن بدأ هذا 
لقناع في الاستقرار على خالتق شمر یری م و ی بعتليء 
الصوت يايو رة وألحماسة ة . ي شعر ليتس اک لا مك اا و 
شيخوخة ٠‏ بل حلماً مهما يعقب طعام العشاء . ي القصائد الأخير ة 
12st 0es‏ تتفجر شهوات الشباب إلى جانب «'الادراك السريح 
لار جل العجوز ( علقة على علر شاهق من الأوهام المتصارعة : إذ بينما 
تسیتع ا الأوهام ‏ فان الرؤيا تحر را . وخی التفكير بالموت ي عالم 
عر ني طور التزاع يبدو فكرآً مرحاً : بل قفزة متحدية إلى نبع نهر 
تقوم بها سمكة سلمون كبيرة كي تعود إلى مكان البذور 

ف رواية عة ullأڼُ The King’s Threshold‏ الي هي من 
باكورة أعماله > يبدأ شاعر ني الاضراب عن الطعام ني بلاط ملاك 
لأنه استبعد عن الائدة الرئيسية حيث يلس الأساقفة والمستشارون . 
إلا أن المسألة م تعرض بشكل جيد : فالشاعر لا يريد جرد المساواة 
مع الآخرين . انه يريد أن يعرف بأنه هو اللاك الحقيقي » خالق القم 
الاجتماعية الذي عندما يداح الذهب يوحي للآحرين بام يزرعون 
الأرض ورؤوسهم مكالة بتيجان ذهبية . إنه بطل مأساوي بالنسبة لأتباعه ‏ 
أو مهرج ني کرنفال غير مثقف ۰ مثله قبل شمشون ملتون » أو يسوع 
ااي بنيت شخصيته على غرار نموذجه الأصلى شمشون . إن المأساة 


تننهي بالنصر والكرنفال بالفوضى . ني الطبعة الأولى يعرف الملك 


۳۹۱ 


آنه اغتصب لقب الشاعر تم يستسلم . وني طبعة آحرى يتضور الشاعر 
جوعاً . ولكن ما يقوله الشاعر ني كلما الطبعتين هو مايلي : 

آريد من ابحميع أن يعرفوا عندما ينهار کل شيء 

أن الشعر يدعوهم للفرح . ۰ 

لأنه اليد الي تنثر الحب ٠‏ والغلاف المتفجر عنها 

ا ر ا ا 

بل ضحكة الله على حطام العالم ٠‏ 


۹۲ 


۰ طاثر الصافر الواقعي : 


دراسة حول والاس ستيقبنز 


كان والاس ستيفتز شاعراً > نظرية الشعر بالنسبة إليه وتطبيقها 
أمران لا ينفصلان )١(‏ . وكان ما يعطى شكلا لرؤياه الشعرية هو 
الميتافيزيقيا ابي تشكلها بدورها نظرية للمعرفة > هي الأحرى تشكلها 
ريا شعرية . انه يقول عن واحدة من قصائده التأملية الطويلة انما تعرض 
نظرية الشعر على أا حياة الشعر ( ٤۸١‏ ) . وني مقدمة مقالاته النقدية 
يمول إ نه یع ي بنظرية الشعر « الشعر ذاته » القصيدة المجردة » (ن. 
Viii‏ ( وباك فهو يتخ موقفاً مناقضا . للمنهج الشنائي ا 
الذي يتكلم غالا عن الشعر و كآزه دوح عاطفية حسية تبحٹ عن هیکل 


« مترارط ( 4 بن الفكر ¢ يقدمه فیاسوف ما » او شرج دیکارني حاول . 


أن کد aT‏ مناسية 2 م سب لاي شاعر دي مكانة ما = ايوت 
بالطبع -. ان استلم بنية فكرية من غير ه . والمغالطة الثنائية لابد أن تود 
مغالطات أخرى . فستيفنز ذو أهمية خاصة بالنسبة للنظري الناقد لأنه 


یری بوضوح شدید ان الافكار الي يستطيع الشاعر أن بعال حها هي فقطِ 


:)١(‏ جميع الا شارات إلى شعر ستيفاز مرفقة برقم الصفحة. ني مجموعةأشمار والا س 
ستیفاز 73 qot The Collected Poems 0f Wallace 8e6‏ .»و جمیع الا شار اث 
إلى مقالا تهالنقدية مرفقة برقمالصفحة في اللا ك الضروري Necessary Angel‏ 
٠۹١١ -‏ ومسبوقة بالحرفين ن , أ , اسف اذا كانت هذه الطريقة تجعل مقالي أ 
جاذبية من الناحية المطبعية > إلا أن المكان اللا تق مغل هذه الاشارات وهر e‏ < 
۳ اختفی فن النموذج الطباعي الخديث , 


۳ 


تلاك الي يستخدمها مباشرة في شعره ويقتضيها ضما . وباختصار ١‏ الشعر 


هر موضوخ الصبدة ) ¥( . 


و سطوطاليس أن المؤامات التارحية ‏ هى 
حا كاة فعاية مباشرة عمل . ون أي شيء ني الأدب بجوي قصة هو 
عا کاة ثانوية للعمل . ولا يعي هذا ان الرواية على بعدين من القيقة . 
ع و منها حاادة . ولسيب من الأسباب > لم 
یکن مغهوماً عاماً ان الكتابة المنطقية ليست عبارة عن تفكير بل مما كاة 
فعلية مباشر ة للفكر : وان القصيدة اللي نحوي فكرة ما هي عاكاة ثانوية 
الفكر » وبذلك فاا تعالج تفكيرآً موذجياً : أي أشكالا من الفكر 
اکر منھا افر اضات عددة . الشعر مهتم بالغموض ٠‏ بالأشكال البيانية 
اللاشعورية ‏ بالمجاز والصور اي تنمو فيها الأفكار الحقيقية . الشاعر 
والمصور يعمل كلاهما متماثلين ي ١‏ الانصهار الڄحادث بين الشيء 
کفکرة والفكرة کشيء » )۲۹٩(‏ . ستيفتز شاعر يثبر إعجابنا عندما 
ندرس ساسلة عمليات فكره الشعري . وهذه العمليات هي جزء مما يعنيه 
بعبارة « الحيال السامي » الي تدحل في عنوان أطول قصائده . يقول 
إن المشاعر « يقدم للحياة خيالات سامية لا فستطيع أن نفهمها بدو نما » 
( ق ۴١ . ٠.‏ ) والحيالات تحاكي الأفكار والأحداث على السواء 


أف ا الم ا بالحقل أو المجال الذي يعمل فيه ٠‏ 
أي الحةل الذي يصو ره أرسطو طاليس كالطبيعة . أما ستيفتر فيدعوه 
١‏ الحقيقة » الي لا يعي با جرد العالم المادي اللحارجي بل , الأشياء 
کما هي » العملية الوجودية الي تشمل الحياة البشرية العادية على مستوى 
الاستغراق في النشاط الروتيي . ويستطيع الذكاء البشري أن يقاوم 


الروتين بايقافه نتيجة عمل متعمد ٠‏ إلا أن اليل الطبيعى لاروتين هو 


۳¢ 


أن يعمل ضد الوعي . وثورة الوعي ضد الروتين هي نقطة البداية ميم 
النشاط الفكري . ومر كز النشاط الفكري هو اللحيال » أي القدرة 
على تحويل « الحقيقة إلى شعور با . ولا بستطيع الانان أن بحصل 
على الحرية إلا إذا بدا بغي ظروفه . وبالطبع تتفاوت الفترات التار ية 
كثيراً ني مقدار الضغط الذي تصفه قوى الاكراه ني الحياة العادية على 
الشعور الحر . ني يومنا هذا وصل هذا الضغط درجة تكاد لا تحتمل 
ما يدد بالقضاء على الحرية تماما وتحويل الحاة البشرية إلى مستوى 
من الدوافع الي عتلكنا كاياً بحيث تصبح حياتنا أشبه محياة الحيوان . 
أما أحد أعر اض هذا الضغط فهو المطاب الشعى بأن يعبر الفنان في عماه 
عن نوع من الالزام الاجتماعي . ولكن الفنان لا يذعن للواقع أصااً 
n»‏ ۰ . ۰ | ا 
بل « للعنف النابعم من الداخحل » رن ۳١ . ٠.‏ ) . للخيال الذي يقاوم 
الواقع ويصده . وبمكننا القول ان الحد الأدنى أاعدة الحيال هو الواقعية 
س 
التهكمية » جرد الاطلاع على الضغوط المحيطة ٠‏ بالأمور کہا ھی ) . 


على الواقع 


ی 


بالاغبر اب الذي هر النتيجة المباشرة لخرض الشعور 


س هنا نشا القصياءة ن نعيش ف م کان 


ا و 0 


إن ١‏ عمل العقل ‏ إذاً ( ۲٠١‏ ) الذي يبدا اللسيال منه عبارة عن 
صا لمجرى كل. من الإدراك الحسي اللحارجي والانطباعات الداخلية . 
ومن ذلاث الصد يولد مبداً الشكل أو نظامه : فالعنت الداخلي للخيال 
ما هو إلا « رغبة عارمة ي النظام » )۱۳١(‏ وهو المسؤول عن إنتاج 
« الحرة في تنيسي » ( ممه ما هل » ( ۷١‏ ) الي ليس 
هدفها الشكل في حد ذاته » بل إا تخلق الشكل من بین جمیع ما محبطه . 


۳۹6 


ویشبح ستیهنز کولردج ف التمييز بين نحويل التجربة بو اسطة الحيال 
ودن إعادة تر تیمها من قبل ) الوهم 0( . ويصح الأمر الأول ف مر تبة 
أعلى ( متجاهلا » دون أن بعلم » نقد ت ي هولم الزائف حينما 
عکس وضع هذين الأمرين ) . فالحيال يشملل المنطق والعاطفة لكنه 
نظ بشڪل مادي غد 5 ما تکو ن العاطفة والماطق ا کار ەا 

يو جد شكلان من النشاط الفعلى يعتبر ستيفنز كلا منهما لا شعرياً . 
الأول هو تحليل عالم من الأمور المنفردة إلى طبقة سفلية خفية لا شكل 
ها » أو البحث عن واجهة آمامية لاظهور ( ۳١١‏ ) . أي عالم من المادة 
آردوازي اللون ( ٩٩ › ٠١‏ ) هدم كل شيء وکل مجديد » ويرمز 
إليه بأفعى لا جسد ها نتعرف عليها في « النجر أي أيام الحريف » 
The Auroras ot Autumn‏ » ( £1۱ ) › حیث ١‏ یغص الشكل 
ني حاو لة ابتلاع اللاشكل » . وهذا خطأ من الأخطاء ال دة الى 
أما اللحطأً الثاني فهو تفكياث العقل الفردي بي #اولة عله وسطاً لنوع 
من العقل الشمول أو الممثل لوحدة الوجود . وهذا خحطآً من الأحطاء . 
اللمو دجية لاعاطفة » والذي يدعوه ب تيفنز ني مقالاته باللحطأ « الرومانسى » 
ما يربكنا بعض الشيء لأن شعره في صم العرف الرومانسي . أما 
على تکوین منطق مزیف لا يقصد به صونه بل ع وت الشاعر الأعظم 
اسلحفی المو جود واناه OY O E‏ وف ) شی ء ضفخم جداً (i‏ 
( ۲۹۹ ) يشير ستيفتز إلى أن مثل هذا المنطق الزالف يصدر من الذات 
نقها ولیس من تدمير الذات ٠‏ آي آنه يصدر عن « نرجس > ام 
الثانوين م الر جال ( مثل ھا الموقف تج لا ر السود الصوي ( 


(Y0 46 )‏ . وهه الغبارة بالطيح ل تشعای باازنوج على الإطلاق 


۳ 


بل تشير إلى نوع من المطلتق الفكري الذي ورن باليل حيث تطهر 
الأيةار جميعها سوداء : ومن الواضح أن العالم غير متقدم على « الواقع » 
الذي هو ارفا أون واحد . 

وة وسيلة ثالثة من النشاط الفكري الي هي شعرية ولكنها أيست 
٠ن‏ نوع شعر ستيفنز »> وهذه وسيلة لاحاء أو إثارة أمور شمولية من 
الفكر أر المادة > والعمل لي عتبة الشعور وانتاج ما يدعوه ستيفنز 
شعراً « هامشياً » ويقرنه بفاليري (ن ٠١٠١ . ١.‏ ) . مثل هذا الشعر 
مهما کات میز ته بالنسة إليه : شعر مناقض لاشعر المر كزي معتمد على 
الفعل الف والمحدد لاتجربة الفكرية يقول ستيفنر أن الحيال ينتقل 
من امراق 6 لىكن .09 08و الشعر المامشي ٠‏ 
فعل بى المنطتق »> وخحضوع العاطفة ها » يبحث عن ١‏ نماية ‏ مغسرة 
الغموض » ( ٤٩4‏ ) أو عن الغموض الكامل . #ة ميل قوي أو نوع 
فكري من الرغبة بالموت يتجه نحو التفكير بائنظام بلغة الحقيقة المطلقة : 
أي كشي ء يستمر تي التراجع عن التجربة حى 


هذه التجردة سر ابا « حيأة بعد الموت » بعتمد عليها جمیم امسر ين 


تتوقف . وعندها تصبح 


من شعر اء آو کھنة . لکن بالنسبة الخال J»)‏ اسلعقيةة هي ابد اة ومست 
اللهاية ( ٩۹‏ ) » « الناقص هو فردوسنا ¿ 144(۲ الام الو 
الحدير إحرازه هو « النظام العنيف » الناتج نج عن انفجار الطاقة الميدعة > 


الي هي ي أيغاً « الفوضى العظيمة » ۲٠١‏ 


عتا النظر ة الر يسبية لاشعر لدی سنیفنز على المداً الأرسطرطاليسي 
الصريح الفائل إذا كان الفن ايس الطبيعة تماماً » فهو على الاقم ينو 


)١(‏ الهبراني : عنادءماط متعاتق بشكل من أشكال الكتابة المصرية القدمة وهى 
أبسط من الهبروغليفية - المارجمة 


۳Y 


م اأطبيعة . وستيفنز یکره تعبیر ر معحا کاڈ » ودلا لاله يظن أا ھی 
تخا ساذجا لمالم خارجي آما ني معناها الأرسطوطاليسي الصحيح ؛ 
أي خاتق شكل نكون الطبيعة محتواه › فان شعر ستيفنز يتاوى ي 
المحاكاة بشعر بوب . الفن إذاً هر تحقيق الطبيعة أكثر منه تنظيمها : 
هو وحدة الحوهر والمعرفة ٠‏ الوجود والشعور الذي تحصل عايه من 
انسياب الوققت وتات الكان . فمحتواه هو الحفيقة وحن ١‏ مشتركون 
ث جوهرها » )٤٩۳(‏ . وشکاه عبارة عن الشعور » 


ر کن 


1 بالأشياء کا هي 4{ (f4)‏ وي شعر ستیفنز رأ جیه یل رەر الامحلرة 
أو المقطم ممتاحاً مبدعاً للحقيقة الذي بجلبه إياها إلى حيز الشعور ء 
بعزز الإحساس بکل منهما ٠‏ « طبيعة تظهر للو جود عن طربق ماتقو (a‏ 


. )*( 


إا | 8 و 
لذا فهو محوي عنصراً « غير حقيقي » بعمل الشكل . الابداعي على دجه 
معد . وهذا العصر. اللاواقعي مرتبط بحقيقة أحرى هى أن التجربة 
الجوهري » هو الاحساس بالغبطة والروعة في الفن أي ابو « المرج 
انتج ( الذي عله الغن كما بتنفسه يفا > والشعور بکل ما هو ر جولي 
وبطولي ما تنطوي عليه ضمناً كلمة « خلاق » ذامپا » بل هو » طريقة ي 
التفکير نسبقط فيها فكرة الله في فكرة الانسان » رن ٠١ .١.‏ ) . القن 
كله يتصف أساساً بهذه الأناقة أو الشبل با في ذلك الواقعية التهكمية .إلا أن 
النبل ضفة الفن وليس غاية له : ويحصل عليه الانسان دون أن سء 


وراءه وكأنه آمر خارجي أو قابل للتجديد . ورغم أن الفن بأحد معانيه ٠‏ 


الواعية » نجربة محرره . وهذا اللاواقعى أي « اللحراشي مما فيه شعره 


هو هروب من الواقع ( أي عى هروب الواقع ذاته ( ورغم أن الفن 


هو تعمیی لاشعور إ١‏ از ل يکفي أن ا الفن الاسان مجر د رۋيا 


۳A 


لعالم أفضل . الفن عملي وليس تأملياً > مبدع وليس وهمياً . إله يحول 
التجربة رلا يكتفي بمجرد اعتراضها . أما ما هر لا واقعي في الادراك 
المبدع فيمكن وصفه بسهولة على أنه الاحساس بأن شيا غير موجود 
کان ن أن بكرن و جردا وهدا الور ى الف لين کيا غل 
الإطلاق ٠‏ فهو الذي أعطى كل حضارة من حضارات التاريخ طابعها 
المتميز . وهكذا فان الشاعر « المركزي » بانطلاقه إل الحارج من بداية 
ما بدلا" من تقدمه إلى الأمام في اتجاه نهاية ما ٠‏ يساعد على انجاز التو 
الحقيقي الوحيد للتغدم . وكا يقول ستيفتز ي نص يشرح فيه تضارب 
مع ) صوفي ( ف عمله . « إن المتمسكين بالمركز هم يفا صو فون 
في بدايتهم . إلا أن كل ما يرغبون فيه وبطمحون إليه هو أن يشقوا 
طر يقهم بعيداً عن الصوفية نحو ذلك الادراك المحيد النهائي الذي ندعره 
حضارة . » (ن .أ. ١١لا‏ ). 

بعتمد هذا الادراك النهائي الحيد على الاحتفاظ بتوازن بين الحقيقة 
الموضوعية والعنصر الذاتي غير الحقيقي في الحيال . فالمبالغة في الأمر 
الثاني تمنحنا أعمالا وأقوالا طنانة ز فة تعمل على انتاج الرموز العدوانية 
البحرب وعبادة « رجال ملائمين التحلي بالا كاليل الشعبية » . والمبالغة 
في الأمر الأول يسبب انا تعب الفكر الذي يدخل الملل إلى نفس « المحظية 
النكدة » )۲١١(‏ وهي ني محيطها الفاخر . داحل الفن نفسه نجد أيضاً 
تناوباً نماثلا بالنسبة للتأ كيد على أي من هذين الأمرين . في بعض 
العصور » أو بالنسبة لبعض الشعراء يحدث التشديد على المضاعفة الميدعة 
للحقيقة » كما مجدها في رؤيا بيتس ل « الفارس النبيل » : 


اک ره ها أشبه بوحش سحور 
مزدان بریش عجيسب E‏ 


Es اهي‎ ۳۹4 


وي أحيان أخرى يكون التأ كيد تهكمياً » ويقع على الدور الأدنى 
للخرال کملااحظ سبط وذاني للواقع >¿ غير منعزل عنه بل مبتعد کا 
بكفي ليشعره بأن قدرته على تحويل الواقع قد وات . هذان التوکیدان» 
الأخحضر والأحمر » كما يدعوهما سثيفنز ٠‏ يظهران في شعره الحاص 
كالرؤيا الصيفية والرؤيا الحريفية على التوالي . 


الرۇ يا الصيفية للاحياة هي gaya 3cien22‏ أو » Lebens‏ 
EK Weh epieleiéi‏ ي شاعا 
الضروري عندما « يكون العام كير » )٠٠٤(‏ . وتمتد هذه الرؤيا الطبيعية 
فو جمين قصائد الهارمو نيون )١(‏ صسنصمص٣و1‏ عا فيها من طبيعة 
صامتة ومناظر طبيعية حلابة ني فلوريدا وشاطىء الكاريي . والصورة 
السءائدة هي الشمس « ذلك الرجل الشجاع (۲) » )١۳۸(‏ بطل الطبيعة الذي 
يعيش في السماء ومن قمة اميل يحول الأرض تويلا > )٠٥(‏ » م 
« .الرجل القوي الذي .لا ر بشاهد بوضوح » ٠٤‏ ۰ . « وما آنا رجال من 
شمس » (۱۳۷) فان حياتنا المبدعة ملكه > لذا فكل ما يوحي بالشعور 
بالابتعاد عن الطبيعة الي فيها يبدأ الوعي »هو شعور مناقض لذلاث تماما . 
يقول الشاعر « آنا ما يحيط بې )۸٩(‏ والحرة ي تنيسې تعبر عن کل من 
الشكل ني تنيسي والشكل ني حد ذاته . ويشعر الانسان بازدياد أن 
«اأروح . . . مكونة من العام الحارجي ۲ (۵۱) مع آنا في العیال نریى 
« اللا إنساني تار نفساً بشرية » رن . A‏ 
إلى لقطة من النور المبدع في مركز للفردية والشعور . مثل هذه النقطة 
من النور المبدع هي نظير بشري للشمس . والشاعر بمتص الحقيقة الي 
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يتأملها « كما متص انجفين أنجو » )۲۲١(‏ مثل نور الشمس الذي بمتلحه 
ذاته وعدم أخذه شيا » متص العام في ذاته . كما أن صدى نداء البوق 
العم « لیکن الضوء » هو « كل ما ي الشمس شمس » )٠٠٤١(‏ . 
توجد ناحيتان لار يا الصيفية . وبلغة مارفيل رعا تدعى الناحية 
الأول ريا المصباح الذهي والثانية رؤيا الضوء الأحضر . وهذه الثانية 
تةصف بالتأمل الأ كبر لكونما رؤيا طالب على غرار شاعر ملتون في 
الاو اانا شيلي أو الشاعر العجوز في برج بيتس . ني هذه 
الروت مدل اشن بالفمر را كما محال کل اکر کارا 
بنجمة المساء (ه٠)‏ الي يكون نظيرها البشري هو شمعة الطالب (١اه.‏ 
۴ اورشكلها اليد > القابل لشن هن غالا أن ١ز‏ ٠لک‏ 
خحضراء » ( ۳۳۹) أو «( مهجورة ) أو ( مرغوبة » )٠٠٥(‏ تصبح ي 
النهاية « عشيقة فكرية أو روحية » ( )٠٠١‏ أو الطاقة الي بتحدث عنها 
يونغ ( قارن ۳۲١‏ ( أر بينيلوي الي نغزل درن حراك )٥۲١(‏ » وااي 
يعود إليها كل منافر في البحر » حواء اللعالدة )۲۷١(‏ أو العروس 
العارية في الحيال المسترخحي . نحن الآن هنا بالطبعم معرضون لأن نقع 
في حطر الرؤيا الراغبة في الموت أو قراءة كتاب عقيم . بعض هذا التهكم 
موجود ي « فوسفور يقرأ على ضوثه الذاتي (۲۹۷) » وكذلك ي 
القارىء » )٠١١(‏ . وعروس هذه الرؤيا النرجسية هي « مدام لافليري » 
المشؤومة )٠٠۷(‏ . ولكن هذا التأمل ني شكله الحقيقي هو مصدر الحيال 
الرئيسي ( ۳۸۷ - ۸ ) . لذا فان ستيفنز ٠‏ لديه رؤيا ابحبل المماثلة لرؤب 
البرج لييتس › أو « قصر القمر » ( ٠ه‏ > قارن ٠۲١‏ ) حيث تتو جد 


الشہس والشاعر ف مل ميتي 


۳۷۱ 


نقطة المعاينة » نقطة الأوج اللحضراء للمرج الأخضر 
لکن هذا البرج ا س المنظر وراءه 
إنه نقطة معاينة » قابع ي جلسته كالعرش »› 


اھ کو کے ک2 


من نقطة المعاينة هذه رفع فوق كل من ١‏ القطة » رمز الحياة 
المستغرقة ني التواجد دون شعور » « والأرنب » الذي هو « ملاك الأشباح» 
المستغرق ني شعوره دون أن یکون له وجود (۲۰۹ ۰ ۲۲۳) 


&. 


أما الرؤيا الحر يفية فتيتدىء ني موقف الشاعر اللعاص . فاذا رأينا 
«الواقع » قذراً أو غير جذاب فان ذلاث ني حد ذاته عمل مبدع ( «الشعور 
یط بالاأشیاء » ٥۰۲‏ ) ولکنه ېکمي . والتهکم يصبح آكثر عمقاً 
لأن غير ه من أساليب الرؤيا ممكن على حد سواء . فالصافر حقيقي بةدر 
ما الغراب حقيقي » ٠٠١١‏ . وليس هناك مجال لقبول أساوب واحد على 
أنه الأمر الحقيقي الوحيد . فثمة ميل غريب ني الطبيعة البشرية نحو 
الايہأن ا من الوهم ٠‏ أي الظن بآننا قرب ١ا‏ نكون إلى الواقع 
عندما لن بي من 
«السيدة ألفريد أوررغوي » )۲١۸(‏ الي تقآرب من جبل تأماها من 
ااطريتق الحطآ ٠‏ إذ آنا تبدأً من الأسفل بدلا من الأعلى . ( ومن الواضح 


تر سیخ کر قدر مكن من الكذب . وهذه هي ريا 


ا اسا معا عل ارقاطة ت ١‏ مو فيدر بع أا تس الل إل 
الاحتصار » وعلى الأقل بالنسبة لاشعر » فهو زوال المزاج العاطفي الذي 
هو هيكل الفصيدة الغنائية . فغي هارمونيو م ينظر إلى التوسعات المختلفة 
للرؤيا عل آنا تبرز من ذات حافت فيها حبر ات ترك آثاراً ني المستقبلء 
أشبه بذات الكوميدي أو المهرج ( بير كوتيس مثلا هو قائد جماعة من 


المهر جين ) الذي لوحده » یتست يرۇ ا« الروح اللاشرعية » « batar‏ 
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» وکذللف سره‎ ٤ أو المشعوذ لشو ره المتعدد الألوان‎ <“ (°) ( esprit 
ركافة جهوده ني « استحضار الأرواح . » وعندما نضيف شعوذة المهرج‎ 
» أو الشمس الهزلية‎ ٠ إلى المهرج فاننا حصل على « الرجل التجريدي‎ 
: ونطالم ةر الجر رة الى فا ك‎ : )1٥( 


وبعد أن مضي « ولائم الصيف » ( ۳۷۲) « وأحداث آب » )٤۸۹٩(‏ 
تتقدم إلى الأمام « الروح اللاشرعية» أو ريا معتمة لشخص أ كثر نضجاً 
بمكننا أن نصفها بمونوكل العم . وني أيلول بحاك نسيج خادرة الحيال 
(۲۰۸) . وي تشرين ثاني يكتفى القمر بانارة موت الاله ۱١۷(‏ ) . 
وفي بداية الشتاء يومض ني السماء فجر بطولة تتلاشى الواحدة أثر 
الأحرى . بينما ني المقدمة تنتەب الفرّاعات أر يقف رجال الحاضر 


دوو البطرن الحو فاء ) ۳ 9۱۲ ( 


ولل هذه الرؤيا تنتمي 


قصيدة «١‏ رجل على مقاب النفايات 
Manon the Dunıp »‏ » (۲°1 ) £ فيھا من مرارة: وقصيدة «» عام 
جما اشر (» Esthetique du Mal‏ » (۱۳) التهكمية ععالحتها المهذية 
للكليشيهات الدينية الأدبية - مثل « كان موت الشيطان مأساة للخيال » 
الي هي عدة الشعراء الأدنى مستوى ٠‏ ثم ال#صائد الحر بية الصعبة المكتوية 
بجهد كبير . أما بالسبة لستيفنز فإن آكثر ما عله بالطب . هو تأ کیده 
على الواقع الموجود بي قمة التعاسة التخيلية » آي حام الكادحات ي 
« الشساء العاديات » » he Ordinary Women‏ » () الذي رغم 
ذللت يذ كرذا أن , الحيال هو الرغبة في الأشياء » )۸٤(‏ . والشكل الحقيقي 
لارؤيا اللحريفية ليس التهكم الذي يجرد الانسان من عزة نفسه بل الأساة 


)١(‏ الحادرة هى الحشرة ني طور الا نتقال بين البرقاله والحشرة الكاملة - المترجمة 
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الي تضصفي هذه العزة عليه ر ) ی وقٽ ٣ي‏ ء۶ « In a Bad Time J‏ « 
(٦‏ 


في نباية اللحريف تأني مخاوف الشتاء ‏ أي الشعور بعالم يتحال إلى 
فوضى نرأها اجتماعياً عندما نشاهد حروب الفناء في عصرنا الحاضر > 
وبشكل فردي عندما نجابه حقيقة الموت لدى الاأحرين ولدينا . وقد 
تکلمنا عن كراهية ستيفنز لإسقاط الحيال الديي ني عالم بعيد زمااً 
ومکاا . المرأة ف « صباح الأسحد Sunday Morning J»‏ » 1 تبقى 
ي البيت بعد عودما من الكنيسة وتفكر ثي الدين وهي محاطة بالبر تقال 
اللامع والمروج اللحضراء لارؤيا الصيفية . وني « امرآة عجوز مسيحية 
ذاٽت روح عالية « A High - Toned Old Christian Wonıan J‏ 
)٥۹4(‏ اقترح بعضهم ان الشاعر ببحثه عن زيادة في الياة بدلا من 
النقصان ردنو أقرب الى حس ديي حقيقي منه إلى مبادىء أخلاقية 
محر ماما ورفضها . بالنسبة لستيفنز جميع الديانات القيقية معنية بتجدد 
N TT A‏ 
القصائد العظيمة عن الحنة رابحيم > رلم تكتب بعد القصيدة .العظيمة 
عن الأرض E O‏ ا ا ن وان 
بلف تراتيل دينية ( سعيدة أ كار منها مقدسة » بل سعيدة ف سمو ها» 
95 ل ل لی ارات الحالية » ٠١۷(‏ ) وهو يتطلع إلى عام 
یکون فيه » جمیع الناس كهنة » ( ٠٠٤‏ ) . وكما تري هذه العبارة 
الأخير ة فانه لايهتم بالتحول إلى نسخة من الوثنية ابحديدة المخافة بالسيلوغان 
وهو یری + على غرار بيتس » أن الشاعر « هاوي تشوسان » )۲٠٥(‏ 
ر لحقيقة أن « الشعر قوة هدامه » ۱۲۹ . على أن صور ستيفنز » 
ر غم تر فھا مرحها » مليئة بالوعود . فمنذ « قطة النار ا Firecat‏ « 


ف الصفحة الأول من مجمو عة قصائد Collected Poems‏ »> وعبر 
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الطواويس الي تزعق ي « سيطرة السواد (« » Domination of Black‏ 
(۸) » والصقر في « الارنب الأميركي » ( ام8 - )مةل 116 » (٠ه‏ 
قارن ۳۱۸ ) والحزار ي « عةل ضعيف بين الحبال » (« Wak‏ ۸ 
Awl (611) (Mind in The Mountains‏ الدامي ني « بويلا بارفولا) 
« ھاں )٥٦( » Puمالم Pav‏ ندرك أنه لا يكتفي بأغنية بسيطة عن 


الاستمتاع باليو م الحاضر CGarpe diem‏ . 


وني القصائد المتأخحرة نلاحظ المماكا مترايداً في موضوع الموت. 
ليس باعتباره نهاية للحياة أو مقدمة لشي ء غير متعلق نالياة ٠‏ بل بصفته 
جا م اا و ا ا ا ن 
ريلاف : وخحصوصا ريلاك كاتب غنائيات أورفيوس ٠‏ الي هي ٬مثل‏ 
شعر ستيفنز عامة « شعار متواصل ني المدح ٠‏ » (۹۲( . ويعاق ستيفنز 
قائلاً « کم کون الوضع مریعا لو کان عالم الموتى حقاً مختلفاً عن عام 
الأحياء (ن )۷٦ . ١.‏ . وي قصائد متعددة وحاصة قصيدة « بومه ثي 
سا کروفاغوس » Owl in The Sarcەpطaچuو ١‏ » ( 4۳1 ) الحدیرة 
بالملاحظة » توجد إشارات خصوص نقل ذكريات أو « هدايا » الماضي 
إلى عالم خحالد أكثر منه مستقبليً ٠‏ إلى عالم من التعرف أو « المقابلات » 
)٠٠٤(‏ بقع تي الاتجاه المعاكس لعالم الاحلام 

يوجد هذيان مل ني أحلامنا 

مجعل منها وريتتنا المعتمدة علينا » وريثة 
الحالمين المدفونة في لومنا ٠‏ وليست 
أحلام يقظة .قادمة ذات ميلاد أفضل 

في قصائد الرؤيا الشتوية يتماهى البطل الشمسي والملكة اللحضراء 
بشکل متزاید مع أب وم يتصفان بصورة فرويدية )4۳١۹(‏ . وکل من 
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الأب والأم يتمدد بدوره في حياة مستمرة عبر الزمن الذي نشكل منه 
إدراكنا المتكامل . ويتمدد الأب أي « النبيل اللتحي » )44٤(‏ عائداً إلى 
البحر الأصلي )٠٠١(‏ » والأم إلى الأمومة الأصلية للطبيعة « السيدة 
لاوزن » ذات « اليدين من ورقف البلوط » ۲۷۲ . وي ١‏ بومة في 
ساكروفاغوس » جد هذه الأشكال على هيئة النوم رالد اكرة . ويعبر 
عن تقلب الشكل الانشوي بابداء الفرق بين ملكة « السحب » ي «مون و كل 
عمي » (۱۳) وبين « الأحت والام و حب ا من طبيعة البشر » في 
« إلى ذات الموسقى llتخqıة‏ (» To The One of Fictive Music‏ « 
(۸۷) . ويا أن الشاعر قد صمم على إظهار ان « الوجود بحوي الموت 
واللحيال » )٤٤٤(‏ فعليه أن يعبر نفس العام الذي عبر ه « الزنجي الصوض» 
اذ انر مقبر ة زنجية » )٠١١(‏ تقع آمامه أيضاً > تماما كما ينذر بشروق 
الشمس رجل مشنوق في السرحية المتقدمة ثلالة مسافرين يراقبون 
شروقف الشہس dûzll Ûd, . Three Travellers Watcha Sunrise‏ 
عن المرت الذي هو جرزء من بجديد النشاط في هذه الحياة يؤدي 
إلى مواجهة مائرة مع الذات واله خرة رن .١٠.‏ ناا ) بل إلى عاهي 
الشعور مع الحقيقة حيث تتماهى الروح الحية مع شاهد ضرححها الذي 
هو جسدها أيضاً ( ۲۸ ) . وني هذا النصر الئهائي للرؤيا على الموت 
تتحول رموز الموت إلى رموز للحياة . ومؤلف سفر الرؤيا يتنبا محخاطباً 
« ال ظهره » بأن سم الأفعى الي لا جسد ها وحكمتها سيكونان شيناً 
واخدا 7 کا ان اهر الاس ای مرا ر 08۸ ر 
المت يصبح ١‏ نهر الأنہار في کنتكت » ( ٠۳۳‏ ) » نهر على هذا الحانب 
من أسطقس )١(‏ حيث « يتدفق كالبحر › لا يصب ني أي »کان لأنه 
في عالم لا يوجد فيه بحر . 


)0( آسطقس = 9S1y×‏ س ہر المحم عند الا غريق - الميرجمة , 
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إذا أصغينا بعناية إلى صوت ١‏ لوق الفجر وهو مستغرق ني تأماه 
داحل العقل » ( ۲۹۳ ) فان الفجر ني أيام اللحريف لن بصبح صورة 
لاحقة للذ كرى » بل مقياساً لمعرفة جديدة . وعندما تدور الدورة مجتازة 
اموت إلى حياة جديدة »› فاننا نصادف صور الربيع . والصورة اأرئيسية 
فيها هي صورة معدلة لفينوس وهي تر تفع من البحر : « العارية التافهة » 
في القصيدة الي حمل هذا الاسم ( ه ) > « ماريا الطفاة » (۷) : سرزاا 
الملضطجعة على « موجة تساب بشکل لا ينطع (4۲() “ 
Celle qui fût Heaulmiette »‏ » (64۳) المولودة من جدید من أي 
الرؤيا الشتوية وأمها » مع العلم أن الأم تملك ذات « الذراعين الغامضتين 
المبتورتين » اللتين تملكهما فينوس ميلو المتميزة بأمومتها . هذه البنت 
المبعوثة من جديد هي روح يونغ أو المعشوقة الداخلية الي تكامنا عنها 
سابقاً » أو « المرأة الذهبية في مرآة مضنية » ( ٠٠٠‏ ) . وهي أيضاً مرتبطة 
بطائثر فينوس » « الحمامة ني البطن » ( ۳٠٠‏ قارن ٠١۷‏ و كذلاف « أغنية 
الانسجام الثابت » ٠۳۹‏ ) . ونما أيضاً صيحة طائر › خارج الشاعر 
هي الي تبشر ١‏ معرفة جديدة الحقيقة » ي البيت الأخير من مجموعة 
قصائد . أما الرؤيا الربيعية فغالباً ما يكون مصدرها ني الأمور ال ألوفة › 
أو في نوع من البهرجة البريئة الي تيز الحياة المليثة بالحيوية . وحول 
الصور اlلرaعıة Celle qui fût Heaulmiette » dJ‏ » يعاق 
الم لف قائلا بمودة آنا « سوقية أمبر كية أحری » وأن « العارية التافهة » 
هي مقدمة سفينة مذهبة » وأن قصيدة « امبر اطور البوظة ) « جمإممطه 
ھە - ٥1ا‏ ۴ه » تتصدر الآتم ابلحنائرية ني بيت متواضع )٦4(‏ . 
كما تعلق إحدى الشخصيات في ثلاثة مسافرين يراقبون الشمس « إن 
ما عمتا هو عرو البشرية ٠‏ .:ويقول الشاعر ( ٠ ) ۲٠١‏ الأغنياء فقط 
يتذ كرون الماضي » . وحى ني « مناجاةالمعشوقة الداخلية لنفسها مناجاة 


YY 


حير ة )۲۵٤(»‏ لايزال يوجد بشكل اعتراضي اقنران بين رؤيا جديدة 
وفقر لايوجد اميه شي يفقدها . 

ف قصيدة «بيت ركوينس يلعب على البيانو » يدعي امال « البحث 
المتشنج عن الماحل لماءمم » . الماحل إلى ماذا ؟ يبدو أن الكامة 
تي شيا لستيفنز ( ن ٠٠١ ٠ ٠٠ . |٠.‏ (. وني الحامة الشخصية جداً 
الصحر ة « اتدل هذه الكلمة بكلمة gate‏ » « بواية ») ( ۵۳۸ ) . 
قد یکون ستيفنز » مثله مثل بايلك + قد منحنا فقط ناية حيط ذهي ¿ 


وبعد أن اجتزنا دائرة الصور الطبيعية يبقى عاينا أن نبحث عن المر كز . 


إن الوحدة الطبيعية للتعبير الشعري هي التشبيه المجازي » وستيفنز 
يعرف تاماً أهمية المجاز كما هو واضح ي القصائد الكثير ة الي تستعمل 
هذه الكالمةفي العنوان رالنص . الا أن مفهومه عن المجاز غامض للأسف 
الشديد ٠‏ مع آنه أوضح ني الشعر منه في المقالات . وهو بتحدث عن 
عملية الحلق بأما تبدأ ني رؤية « التشابه » » ويضيف قائلا إن كلمة 
تحول قد تكون كلمة أفضل ( ن ١.‏ . ۷۲ ) . ولا يعي بكلهة تشابه 
تشاباً ساذجاً أو ترابطياً )١(‏ » من النوع الذي يصف اازهرة بالقاب 
الدامي . ولكنه يعي تكرار اللون والتموذج ني الطبيعة وهذه تصبح 
بدو رها عناصر التصمم الشكلي ني الفن . ويستمر في تنمية مفهوم التشابه 
إلى مفهوم في ١‏ التناظر » الذي يكون في بدایته تناظراً مباشراً م ينتهي 
إلى مفهوم بجعل « الشعر نظير ا فوق الو جود المادي ملفا من بنود الحقيقة » 
( ن ١۳.۱.‏ ) لكنه لا يقترح ني آي مكان من مقالاته ان المجاز هر 
أكثر من تشابه أو تواز . « يوجد دانماً تناظر بين الطبيعة والحال » 
ومن الممكن آن يكون الشعر جرد علم بلاغة غريب يعبر عن هذا 
التوازي » (ن .!. ۱۸ ) . 


)١(‏ ثرابطي : متعلق بتداعي المعاني أو اللواطر المت جمة 


YA 


ومن الواضصح اذه إذا كان الشعر « جرد » ذلك ١‏ فان استعمال 
لار و دغ ول ی سر أن رة ت اکان اا او 
به وة عظيمة مثبتة بين الفاعل والمفعول » أي بين الشعور والوجود . 
وني الحقيقة غالبا ما نجد المجاز يستعمل على نحو تحفيفي ني الةصائد 
أي كوسيلة لتجنب التماس المباشر مع الواقع . والباعث على المجاز 
كما يقال . هو الابتعاد عن التجربة المباشرة > ( ۲۸۸ ) لكن ١ا‏ يقصبده 
ستيفنز بهذا المجاز » سواء كان تشبيهاً أم مقارنة › ١‏ إا هو التهرب 
الدقيتق من استعمال كلمة مثل و کاف التشبيه » ١‏ ضف هذا إل عام 
البلاغة » ۱۹۸ ) . وي الحقيقة المجاز بعيد جداً عن هذا . في شكاه النحوي 
الحرفي » المجاز هو قول في التماهي : هذا هو ذاك ٠‏ اهو ب . وستيفنز 
بعللك شعوراً قوياً جداً بالأهمية الضرورية للتماهي الشعري ١‏ حيث 
تکون کلمتا مثل ومتماهی كلمة واحدة » ٠ ٤۷١‏ إذ أن هناك فط 
جد الانسان ر القصيدة ت الحقيقة الصافية > دون أن مسها البيان 
أو الاحراف » ( ٤۷١‏ ) . أحياناً حطر بباله امكانية استعمال المجاز 
بطريقة أقل انتقاصاً لاشآن » فيتتحدث عن « المجاز الذي يقتل المجاز » 
رانا . )۸٤‏ ملمحا إلى أن نوعاً أفضل من المجاز مكن أن يةعَل › 
م المجاز كانحلال » ( ٤٤٤‏ ) < ا ينتهي به إلى التساؤل کیف یکون 
المجاز الحلالا حقيقياً ني حين آنه يشكل طرفاً في رؤية الموت جزءاً 
من الحياة . 
عندما يقول المجاز آن شیا ما « کون ۾ شيا آحر أو أن رجلا 
وامرأة وشحروراً هم شيء واحد ( ٩۳‏ ) فان آشیاء تتماهی مع أشياء 
أخری . ني التماهي المنطقي يوجد تام واحد وهو مثل . إذا قلت إن 
ملكة بريطانيا « هي ١‏ اليزابيث الثانية ٤‏ فانني لا آماهي شخصاً باحر 
بل إنسانة بذاتما . والشعر أيضاً فيه هذا النوع من التماهي إذ آنه في 
المجاز الشعري تتماهى الأشياء مم بعضھا البعض لکن کلا منھا یتماهی 


۳۷۹ 


م ذاته وحچەظ مدا التماهي . فعندما پذ کر رجل وامرأة وشحرور 
على آم شيء و احد > فان كلا منهم يبق على ما هو عليه » ویعزز 
التماهى الشكل المميز لکل منهم . مثل هذا المجاز هو لا منطقي بالضرورة 
(أو e‏ للمنطقی کہا ف « الفوضى العنيغة هي زظام » . لذا فان المجازات 
الشعرية مضادة للقشابه أو التماثل . ان رؤية تشابه ي بعض النواحي 
پين رجل وا ور وو کو ار منطقي لکنه لا ينتج قصيدة جيادة . 
ولسوء الحظ فاننا في الكلام التتري غالبا ما نستعمل كلمة متماهي وحن 
نعنى شديد الشبه كما ثي التعبير ١‏ توآمان حقيقيان )١(‏ » وهذا الاستعمال 
جل من الصعب التعبير عن فكرة التماهي الشعرية ني مقالة نبرية . 
لكن إذا كان التوأمان متماهيين حفاً فاما عندئذ يكونان الشخص 
نفسه » ومن ثم بعک أن يکونا عتلفین شکاا E‏ والارجل تفه 
عندما كان ولداً ني السابعة من عمره . ان عالاً من التشبيه الكلي يكون 
فيه کل شيء مثل کل شيء آخر هو عالم ممل تماما . کہا أن عا 
من المجاز الكامل يعرف فيه كل إنسان بذاته وبشيء آحر يكون عالاً 
يتحد فيه الفاعل مع المغعول والحقيقة مع التنظم الفكري للحقيقة . 
مثل هذا العالم من المجاز الكلي هو السبب الشكلي للشعر . ويؤ كد ستيفنز 
بشكل واضح أن الشاعر يبحت عن الصورة المحددة والحكيمة : والكثر 
من الةصائد في أجزاء من عالم 4لءمW‏ د اه اجه مثل « ي الطريق 
إلى ابیت » ( ۲٠۳‏ ) تعبر عما يعبر عنه عنوان الكتاب أي عدم وجود 
مثيل لكل فعل للرۋيا . الا آننا من خلال ما هو عدد وحکم نستطیع 
الوصول إلى وحدة الحيال الذي تر م الفردية بالتباين مع الوحدة المنطقية 
منطتق التعميم الذي بدمرها . وان الوحدة المزيفة للعقل المسيطر هي الي 


)١(‏ الكلمة الا نكليزية المستعملة هنا ي a1عنص6ل[‏ »> وممناها مماهيان مم أن 
الكلمة في المربية هي حقيقيان - امار جمة 


TA 


بدینها ستيفنز في « القصائد الخرلية التافهة » ١ )۲٠۳(‏ وني الحرء الثالث 
من ١‏ العودة الصافية للئظر رة ۳۳١ ( ٩‏ ۲ ) حیث ید رة اشر 
استعمالا انتقاصا للمجاز . 


عندما يعرف شيء بذاته فإنه يصبح فرداً ينتعي إلى صنف 1 
شکل کامل : وعنلدما عراف كتاة نيه هة وخحضراء رانا شجرة ة فاننا عن گنج 
اسما لها بهذا هو زي الأنواع بالطبقات ذاك الذي تکام ر سطو 
عنه كواحد من النواحي الرئيسية للمجاز . ان الاستعمال الشعري المميز 
لجاز کھذا هو اهي الفر د طبقته حیث تصبح سجر ة ما النسية 
اووردزورث « الأشجار برمتها » أو رجل واحد بصبح البشرية 
بكاملها . والشعراء بشكل عام بتلفون عن بعض الفلاسفة بأنبم لا 
بكرن الاشتاة ال دة شاا العامة . وخلافاً لارمزبين فاليم لا 
بعثلون الأشكال الكلية بالأفراد . إلم يرون الفرد والطبقة متداهيين 
مجازباً . وني كلمات أخرى يعملون بالأساطير الي كثر منها أشكال 
بشرية تماهى الفرد فيها مع شكله الشامل أو الكلي . 
مثل هذه الأساطير ) اشکال قدعة مندثرة ٤‏ مر دة دوو إحساس 

بثيرون ذات المشاعر ي معظم الناس » ( ٠۹٤‏ ) تلعب دوراً كبيراً 
صور ستيفنز . وبسبب من الأسباب يتکام ستيفنز عن الأسطورة 
كشي ء « محرد » . « القصيدة المطلفة هي قصيدة خردة ( انظر ٤۲۹‏ : 
YT cé YV‏ وأماکن أحرى 9 وول مطاب « للأصة السرامية ( أن 
تكون مجردة ( ۳۸۰ ) مع آنه ا إلى معاني المعجم بتوقع الإندان 
أن ها مادية : وتظهن أن ستفر س بعي بالمجرد شيثاً مصطنعاً ي معناه 
1 صحیح › شا مشیداً اکر ته فا . ي نص کهذا نستطیع أن ری 


الأسطورة وهى تتشكل من « التكرار » ٠‏ عندما يصبح الجندي الفرد 


۳۸۱ 


اندي الجهول » والحندي المجهول أدونيس أو الإله الذي تضحى 


به پاستمرار 


جرح الحندي محمرة الورد 

بل جرح الكثيرين من الجلود ‏ جروح 

من سقطوا عضبين بحمرة دمائهم 

ورور الزمن تحول هذا الحندي إلى حجمه العظي الحالد 

و كما أن هناك مجازاً زائفاً > كذللك توجد أسطورة زاثفة . توجد 

حاصة الأسطورة المحرفة عن الرجل الوسط أو « رجل احور » )۲٣۲(‏ 
الذي يعبر عنه « بالرجل الكلي » ( ٠١١‏ ) . وحينما كان لدينا رجل 
NAAN NOR SA A‏ 
الذي هو حر بف لفکر ة U bermerischlichkeit‏ (۱) ي صورة 
اإرجل العظم ادى كارلايل أو ني صورة البطل العسكري . والحروب 
0 الناحية التخبلية عبارة عن معر كة بين القوى العملاقة أي « الحيجانتا 
ماشيا iaامەصەاصەهنع‏ (۲) » ( ۲۸۹ ) ني الأساطير العدوانية 
المتنافسة . فأسطورة الحرب أو أسطورة بطل الموت هي عدوة الحيال 
الأكبر : ولا بمكن عغاربتها مباشرة الا بأسطورة حرب أخرى . ولايمكن 
احتواۋها الا في شكل أعظم وأكثر أصالة من الأسطورة ذاما ( ۲۸١‏ 
الحزء ٠١‏ ) . إن الشكل الأصيل لبطل الحرب هو ١‏ الرجل الرئيسي » 
( ۳۳۲ ۰ ۳۸۷ - ۸ ) الذي بجسد السللم في « البومة ي سار كو فاغوس » 
(Ff)‏ > باعتباره النقيض المباشر لبطل الحرب ء وثالث الأشكال 


(۱) تعبر اسشعمله الفيلسوف الا لاني يتشه ليمير عن فكرة ما هو أشبه بالسوبرمان 
أو لصف الإله - المارجمة 


)۲( كلمة يونائية تعى ممركة بين العمالقة لي الا ساطير الهونانية - المر جمة 
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في « أساطير الموت الحديث » الذي هزم الموت وكذلك النوم والذاكرة 
من أجل الحياة 


وبذلاك فاننا نصل إلى مهوم « الرجل المر كزي » أو الشامل ( ٠٠٠‏ ) 
الذي بمكن تاهيه مع أي رجل كان ٠‏ مثال ذلاف صياد يصغي إلى حمام 


الغارة 
قد يكون الصياد هو الرجل الوحيد الذي 
إ0 فد بط ااا دا حون را 
(YoY)‏ 
هذا النص ْ الذي کزج أسطورة الرجل المرکزی 2 أسطورة 
اإطاةة J‏ الحمامة ف البطن ( ر ۳٦٦‏ ) در د ي قصيدة ذات عنوال 


4 


ي 
ملم ي دقته وهو « القفكير ف عااقة دين صور الان 2 SW‏ 
إلى الرجل المر كزي بالزجاج أو الشفافية كما في « عزف منفرد على 
المزمار » ( ٠٠٠١‏ ) وني مقدمات إلى ما هو ممكن » ( )١٠١‏ . وإذا 


۰. 


وجل اا مر کز ي فيو جا أرضاً عقل مر کزي ) 4۸ ( دشعر الشاعر 
4i‏ جرع , وبشکل مشا ره تو جد ) قصيدة مر كزدة (( ٤٤١(‏ ( متماهية 
مع العالم > و خيراً « كائن عام أو کون بشري » ( ۳۷۸ ) تشکل 


جمیع الأعمال الإإيداعية جزءاً م 


هذا ما هنالف . العاشق يكتب والمؤمن يسمع 
الشاعر يخمغم والمصور يرى 

وکل منهما بشذوذه المقدر عليه 

يشكل جزءاً بل ذرة متماسكة 


من هيكل الأثير . وجموعة اللاطابات 


AY 


والتنبؤات والرژؤی ۰ وکتل 

الضوء ٠:‏ ومارد اللاشيء > کل منھا 

تتغیر مع امارد باستمرار › وتعيش ي التغيبر ( ٤٤٣‏ ) 

وهكذا » نلمح ني « عطط السياسي المطلق » ر( ٣٣١‏ ) الكون 
البشري ني شكل مدينة الانسان اللاعدودة 
ومايخص ما قيل : الفعل الابداعي بحطم الانفصال بين الفاعل 

والمفعول ٠‏ إذ أن صاحب الرۋيا مسجون في « حظائر الفرضيات » 
٠١ (‏ ) أشبه بجنين في ١‏ بيضة عارية » ٠۷۳‏ أو قوقعة زجاجية (۲۹۷( » 
والعالم المرئي کذلاب مسجون بعیداً ي « مجهوله المتعذر القاصه » (ن. 
| . ۸۳ والذي هو أيضاً بيضة ( ٤۹١‏ ) . ويستعاض عند فلاف عن 
الانفصال بالتماهي المباشر البداتي الذي كان من الواجب على ستيفنز 
أن يدعوه ازا » ولکنه يدعوه « وصغاً ) اعدم توفر كلمة آنحری 
لدیه » ( ۳۳۹ ( ثي واحدة من قصائده المحددة »> وني مواضع أخرى 
يضيف إلى هذا التعبير كلمة « مثل ا ۴۷۸ « وتجول » ( ٥١٤‏ 
قارن ن . | . ٤۹‏ ( الي تقترب أكثر من المعى المقصود . والحكمة 
القاثلة أن الفن بحب أن في الفن تستند على مفهومنا بأننا ني أرقى 
أنواع الفن لا نشعر بأننا نستغل الطبيعة أو نأخحذ وضعية أمامها أو نسيطر 
عليها بل نحررها . ١‏ الانسان يضع ثقته في الشيء الذي ليس له خالق 
حفي » ( ۲۹١‏ ) ومرة آحرى بقول : 

قد يوجد أيضاً تغيير أضخم من ماز 

الشاعر يحقق فيه كياننا 

ي نقطة ي نار الموسيقى 

حيث بخضع الوهج للحقيقة » ونلاحظ عندئد 


A 


والملاحظة إنمام لنا وحن راضون. 

ي عالم يتقلص إلى وحدة فورية › 

اننا لسنا بحاجة إلى الفهم »وأا 

متكاملون دون تنظيمات خفية في الدماغ 
)1ئ( 


هذا النوع من الشعر أدق كلمة عکن أن تصفه فيها هي « رؤيوي » 
۳٤٤ (‏ ) حيث تتحد جميع الأشياء والتجارب مع عقل شامل . مثل 
هذا الشعر ينحنا 
. . كتثاب التوافق 
کتاباً ذا مفهوم غير ممکن الا 
في الوصف » قانوناً مر کزياً في ذاته » 
فرضية يوحنا أكثر الناس وفرة 
۳٤٥ (‏ ) 
A O E PT E E‏ 
لين توسعان « الحقيقة » بطبقيتها الزمانية والمكانية > إلى عالم أبدي 
لا دود . فأسطورة الانسان الشامل الذي يستر جع العالم الشامل لا تكون 
مكنة على الإطلاق دون E TT ETT‏ 
انلا في منظورنا الحاضر . 5 عن السقوط مشابة 
للاك الي يروما « الشاعر المطرب » في ا الط Nature‏ لأميرسون : 


اذا ¢ إذاً ال 


٣هس لماهية‎ As 


من عَم العالم » وأي مقاول فعل ذلك ؟ 
م يفعل ذلك أحد » بل إا الذات أي الغلاف الكاسي لكل انسان 
هي الي انقسمتث ي فراخ يوم آزرق ۰ 
وآكثر من ذلك › تشعبت فيما بعد »› اليزء الأول 
مقمساك-نالارض .اشر كة 
والء الألحر مد من الأرض المر كرية إلى السماء الم ر كزية 
اليتفرع كل منهما في العقل » في ضوء القمر 
باحثاً عن جلالة يستطيع أن ادها 
CA‏ 
مثل هذا الشعر يبدو متدينا . وي الواقع تلاك المنظور اللاغدود 
للدين . إذ إن حدود الحيال مرثية لكنها ليست حقيقية » إنما تد فوق 
اموت والحاة . وني الحيال تنقلب طبقتا « الحقيقة » الزمانية والمكانية 
إلى الشكل والحاتق على التوالي » إذ أن الفن هو « وصف دون مكان » 
( ۳۳۹ ) يتواجد ني مر كز « الوقت ال نالي » (ن .| . ۸۸ ) وشعره 
« أقدم من العالم القديم ( ن ۱٠٤١.۱.‏ ) .على أن الديانات تحتكر 
الكلام عن العالين المحدود والحالد »> لذا فان الشعر الذي يستعمل مثل 
هذه الغاهم يبدو وكأنه مستلهم من أهمية دينية على وجه اللحصوص . 
لكننا كلما #صنا الشعر ازداد إدراكنا ان الحزم باقتصار خيال الشاعر 
على الطبيعة البشرية واللابشرية الي نجدها على سبيل المثال لدى هاردي 
وهوسمان » ليس بالأمر الطبيعي بالنسبة للشعر . وانما هو عمل تقي 
دال عل القوة . وما اللغة الطبيعية اللعيال الشاعر الا تلك الي نسميها 
عندما يقول بيتس إن الانسان اخترع الموت » كذلك عندما يصل 
إليوت إلى نقطة الصمت ني العالم الدائر » وعندما تکام ربلل عن 


۳A1 


منظور الشاعر وكأنه منظور ملاك شامل لازمان والمكان ‏ أعمى وينظر 
إلى تفه » وعندما جد ستيفنز بيته ني « مقر الإنسان المتحول. والأشياء 
المتحولة » ٤٤۸‏ . مثل هذه اللغة قد تتلاءم أو لا تتلاءم مع الترام ديي :٠‏ 
لكنها محد ذاا هي جرد شعر يتكلم كما جب أن يتكلم الشعر عندما 
يصل إلى درجة معينة من التر كيز المجازي . يقول ستيفنز إن حافزه 
ليس « المواساة أو التبریر بل بكل بساطة عرض الأمور » . ( ۳۸۹ ) 


في قصيدة هارمونيوم » الي نشرت في عهد سکوت فتزجیر الد 
يتحرك ستيفتز ني جو حسي جداً من الصور الرائعة والطعام الحيد ٠‏ 
والذوق الرائعم والرحلات البحرية المترفة . وني قصائده التالية تختفي 
معظم الأمور الحسية مع أن الكتابة ملتوية بشكل مدروس كما هي دائماً ٠‏ 
محيث يشعر القارىء المعتاد فقط على هارمونيوم أن ستيفنز قد خاب وحيه 
أو أنه منجذب إلى أفكار رئيسية خارج مقدرته . أو أن تأثير الحرب 
أو التهكم السار الوارد في رؤياه الحريفية قد حبسه ضمن مواعظ لابجحكن 
إيصاهما إلى الآحرين . مثل هذا الرأي عن ستيفتز هو سطحي بالطيع ٠‏ 
إلا أن المسألة النقدية الي يثيرها هي مسألة حقيقية . 

أما بالنسبة لنقده للمسرحية »> فان كلمة « مسرحي » لديه تصبح ي 
مرحاة من المراحل صفة للانتقاص ١‏ وذللك عندما حاول تمييز الحيال 
المسرحي الأصيل عن الكليشيهات التقليدية للبلاغة المسرحية » زبالطبع 
هذا الاستعمال الانتةاصي مصير د الاحتفاء » لأن شكسبير وأسخلوس 
مساويان أيضاً ني تكلفهما للمدعو سيسيل دوفيل . وكذللف ٠‏ يدحل 
الانان أبضاً ني مرحلة قد تكون آقصر مدة تكتسب فيها كامة « شاعري» 
نظر ة انتقاصية خحفيفة ٠‏ كما هو الحال عندما يغرر الانسان بعد قراءته 


عدة مات من الصفحات من سونبرن › أن سونبرن يمكن أن يكون ملا 


YAY 


جداً من وجهة شاعرية . وي النهاية يدرك الانسان أن الصفة « الشاعرية» 
من الاشارات الضمنية > ودمج الاصداء والايقاعات والاسماء والافكار 
المشتقة من التجربة الأدبية السابقة للشاعر في بنية الشعر . سونبرن شاعري 
بالعنى الضعيف عندما بكون طفيليا على العرف الأدي . أما اليوت فهر 
شاعري بالمعنى الأفضل » عندما يرق أكثر ما بحا كي في تعابير ه اللحاصة. 
و « الشاعري » يعبر عن نفسه عادة مما يدعوه الانسان على عو غير دقیق› 
سحر الكلمة أو الرقية أو السحر بالمعى الأصلي للتعويذة » ويعزز با 
«فعل العقل ٠‏ ني الشعر بما يراغقها من الاصداء الحاللة والأهمية المضخمة 
لذاكرة والشعور . وقد اقتر حنا في البداية أن اليوت يفتقر إلى ما بملكه 
ستيفنز » من شعور ا رية شعرية مستقلة لا تغارةه في كتاباته الشعرية 
لکن من الناحرة الأخرف يتمتن الت ڊاحساس میز بو جود عرف خحلاق. 
وها الاحساس حو جرء من ا اى ي جحل شعره يتغلغل في النفس »> 
ریسهل حفظه لا شعورياً 

ملك ستيفنز قدرآً کبيرا من السحر والانسجام التقليدي › إلا أن 
القصائد ١‏ السحرية » المتعمدة مثل ١‏ فكرة النظام ي كي وست » و« إلى 
صاحب الموسيقى المحالية » وفيما بعد ( أغنة” دائمة الانسجام » ها وظيفة 
حددة في التعبير عن انسجام بين الحيال والحقيقة وبذلاك تعصف بالتدريب 
امتعمد على البلاغة . وني « فكرة النظام ني كي وست » نشعر أن الصنعة 
تدخحل بتوجیه دقيق ي صلب الموضوع أيضاً . وني قصائد أخرى › 
حيث البنية أ كر جموداً و صلارة > تتخفض الخططات المعتمدة على 
«سحر الكلمة * إلى حدها الأدنى : وعندما ترد القوافي على سبيل المثال » 
فهي إما ان تعتمد غلى ترداد حروف العلة ذاتما > فتصبح أشبه بالنباح 
الحاد » أو على قواص مستعملة للمحاكاة الساخحرة . (مثال فلاف 


jag . (A۹ « The Swedish cart to be Part ofthe heart »‏ البحور 


FARA 


الشعرية غالبا ما يستعمل الموشح ويستعمله کک ة. قصب . الميحاكاة 
الساحرة » مما يدل على أن صفة مضادة « للشاعرية ٠‏ قد بدأت ني الظهور 


الله , 


وما أن ما هو ( شاعري » مشتق اساسا من أصداء التقاليد » فمن 
الواضح إذاً أن الصفة المضادة « للشاعرية » لذى ستيفتر هي لتيجة تصميمه 
أن يقدم شيعا جديداً »> وني عبارة باوند » أن ينجز في كل قضيدة تعبيراً 
مز يدا > وجبر قارته علي القيام بغمل فريك من الادذراك مةابل ذللك , 
وهذا جزء ما بعنيه بكلمة « جرة » كصفة من صفات « الحيال السامي » 
على العرف » وبذلاك فقت بدا ثقليداً آحر خاصاً به .ومن المهم أن ويتمان 
واحل من الشعر اء التقليدين القلائل الذين يشير | ستیفنز إليهم ْ ازه 
لا يشترك معه إلا بالقليل من الناحية التقنية . وان إحساس ستيغنز بانتهاء 
القصيدة إلى التجربة أكر منها إلى العرف » وانفصاها عن جدول الزمن 
را صد اه التقليدية هو الذي یمتح شعر ستیفاز شبهاً ملحو ظاً بالصور 
وهذا الشبه يظهر أيضاً ني دقة التناسق الشكلى في قصائده الطوياه . وعلى 
سبيل المثال تتكون قصيدته ١‏ ملاحظات ي سبيل الرواية السامية » من 
ثلاثة أجزاء يحوي كل منها عشرة مقاطع » وكل مقطع يشتمل على سبع 
فقرات ثلاثية الابيات . كما توجد توزيعات مستطيلة الشكل في قصاند 
آخرى . 

عندما نصادف شاعراً ذا مهارة بلاغية كبيرة ›» ورغم ذلات يؤكد 
بشدة على التجديد والحيوية ني أسلوب البحث » فان مهارته تكتسب 
لوناً من الشجاعة : شجاعة لا تسمح بالحل الوسط في عام مليء بالبلاغة 
الرخيصة ولا تسمح باستعمال آي من الحلائط البلاغية الحاهزة في عالم 


TAA 


ملي ء بالحلول الوسط . كان ستيفنز واحداً من أشجع الشعراء ني عصره 
کما کال مفهومه عن القصيدة أا « جهد بطولي للعیش ۰ يعبر عنه 
بالنصر » )٤٤١(‏ › مفهوماً عنيداً منذ البداية : فالشجاعة توحي ضمناً 
بالاصرار . وغالباً ما ينشأً عن الاصرار المرافق لصفة مميزة كالشجاعة 
صفة مضادة مكملة ها . مثال ذلك مهرج بليلك الذي أصبح باصراره 
على حمقه حكيماً من الحكماء . ولقد كان الاصرار هو الذي حول 
حضرة هارمونيوم الاستوائية إلى استبصار الصخرة عءهR ٣۵٠‏ العاري 
من كل زينة > وهو الذي حول الشيطان المنرف إلى الملاك الضروري . 
وبمذه النهاية خم ستيفنز رؤيا ذات مجال واسع وقوة كبيرة . وخلافاً 
لكثير من الشعراء الأحرين الذين بدؤوا معه بقدرات متساوية » أصبح 


واحدا من حغنة صخر ة من الشعراء الرليسيين > بدل أن يكون واحداً من 


بلغائنا المستهلكين . 


عن ل رر ونی فنا 


Finnegans Wake 


تنتمى بقظة فنيغان إلى الراث الملحمى . وقد كان كتاب اللاحم 
دائماً على وعى غير عادي بذاك التراث . أما السابقون المباشرون باريس 
ني هذا النوع من الملحمة فكانوا شعراء الأساطير في الفترة الرومانسية. 
وأهمهم بليلث بالنسبة لدراسة جويس . كان عمل بليلك يتعلق بااطقة 
الوسطى ني القرن التاسع عشر . وكان أخلاقيا . رومانسياً . عاطفياً 
وبلاغاً شدید الحماس وکان جو یس بحب هذه الصفات الثقافية 


2 1 شر مه نة ذا اقرح القام عا 
ويقدرها ما أرعب الكثر من نقاده . هد قرح الميام کو 
بين أسطورة ألبيون لبليك : وأسطورة فنيغان لويس 


أسطورة بليك مقتبسه بشكل ريسي من الكتاب المقدس الذي كان 
رالنسبة إليه نوعاً من الأسطورة المحددة الممتدة من بداية الزمان إلى 
نمايته ( من اللطليةة إلى الرؤيا ) ومن مر كز المكان إلى عيطه ( من الفرد 
إلى الإنسان الكوني ) . أما المبدأ الرئيسي ني رمزية بلياك فهو الشامل 
المادي آي اهي الفر د مع النوع > ويعبر عنه في محاز المسافة ١‏ عن بعد 
يظهرون و کأنہم شخص واحد . وعندما تدنو منهم بظهرون کحشرد 
من الأمم قا أسظر رة بابك هما الاشان المياظ آي المي , 
والإنسان النائم أي ألبيون . الانسان المستيقظ هو الله . والإنسان النائم 
إنان تارعى بيولوجي . الكتاب القدس عبارة عن رؤيا . رسالة 


۳۹۱ 


من يسوع إلى ألبيون . لكنها رؤيا مبدعة أو شاغرية » أو أن يسوع 
استیخدم الحكايات الرمزية ولم يستعمل القياس المنطقي و 
الكنائس مؤسسات اجتماعية فهي تستند على روايات لاريا قانونية 
ومنطقية . وبذا فهي تابعة لاطة أصحاب الكلمة الحلاقة ذاتما أي 
الأنبياء والفنانين اللهمين . وما يوصله هؤلاء هو مسيحية كاثوليكية 
ماما أو « إجيل خالد » تكون فيه « الديانات جميعها واحدة » . 


توجد أيضاً لدى جويس عقيدة أسبقية الكلمة المبدعة على الكامة 
المقائدية . وني الصورة انوجاءهط يناضل كل من الفنان والكاهن > 
وکلاهها جانبان من ستيفتز » من أجل امتلاك هذه الكلمة ,> وينجح 
الفنان , ي حياة جويس الشخصية + لا يعي انفصاله عن الكنيسة ٠‏ 
الكاثوليكية اله .رغب في اعتناق مذهب آخر ۰ بل إنه اا تحويل 
بيان الكنيسة الأسطوري من الابمان والعقيدة إلى المحيال الحلاق 4 
مستبدلا“ بذلك الكاثوليكية الحازمة بالاهتمامات الواسعة المبدعة . , 
والكليشية المعتادة أن الفن ليس بديلا عن الدين لا تنطبق على أي 
O‏ 8 أن نبؤواثه » وخحاص الحو انات 
الأربعة 20s ٠‏ «نه۴ 11٠‏ بعنوانما الفرعي « حلم تسع ليال » موجهة 
من قبل الفنان إلى آذني البيون النائم . النقطة ذاما يرمز إليها جويس 
محشرة أي مقص'(١)‏ . إذ نجد لدى جوؤيس أيضا أن المادية الشمولية 
أي تماهي الفرد مع الكل هي المداً المنظطم لرمريته . 

۰ ملك ألبيون ذات الصلات مم افكلترا ولندن کالي ماکها فنیغان 
مع ارلنده ودپان : فکلاهها هو ما يدعوه بایلك ڊ « الشكل امارد » 
لاحټو ائه على الان الذاتي والموضوعي . وتتشكل كل من المناظر الطبيعية 


() أو مقص د دوبن ها ي مرها ما يشبه المقص - المتر جمة 


۳4۲ 


لانکلارا وارلنده على التوالي من جسديهما . بالسبة لبليلك » وجود ألبيون 
ناثماً يعي أزه « حر» نائماً . وسقوطه كان في عالم احلام الطبيعة ال حار جية. 
وهذا العام يتحرك في دواثر » أو ربما ي مدارات إهليلجية داثرآً حول 
مرکزین یدعوهما بيلك أورك ويورزن . أورك هو الشباب والطاقة 
والتمرد والحيوية الحنسية . يورزن هو الشيخوحة والتعقل والقانون 
والكمة وار اة :و الاس . أورك هو الاله المتوفى أو جون 
نارليكورن الذي بقتل ني أوج قدراته . يورزن هو إله السماء الأرلمي 
أو « رئيس الحالدين . » ني أعماله الأخيرة يميل بليلك إلى استخدام 


عبر وانحد ) لوفاه ( لدورة وول ب وزرب رأجمعها 


لوفاه - لدی جويس هو . ۾ سي إي ( 1٥0۳‏ ) الذي بجسد في 
مراحله الأولى الاله المحتضر المنتشر ي اللعصب الدوري للطبيعة »> ويقال 
إنه غاطس تحت بحيرة ني ي ارلنده الشمالية > كذلك فان البيون النائم 
لدى بليك هو الاتلانتيد الحقيقية الغاطسه تحت المحيط الأطلسي . لدى 
بيلك ألبيون النائم هو لوفاه > كما أن البيون المستيقظ عاماً قد يتماهى مع 
يسوع . ويوحي هذا الشبه بحل لمشكلة مز عجة لدی جویس . وکما هو 
الحال بالنسبة ل : ليس عبر رة Lice Through The Looking glass‏ 
الي تدين ها يقظة فنيغان بالكثير » يرك القارىء بسؤال ئي هو 
١‏ من الذي حلم ا حالم ؟ * إذا كان الحالم هو إ ه سي إي 10۴ ؛ 
فمن الصعب أن نبرر مهمة فنيغان › الذي هو أيضا زوج آلب ۲ا۸ . 
وأببط جواب هو أن الحالم فنيغان ٠‏ الانان العادي الذي لا يشر 
بديلن » والذي کون أثناء نومه متماهياً مم هھ سي ي 10۴ وبدرجة 
أقل مح الشخصيات المتكلمة الأخحرى . ني مجرى الكتاب بط إه سي إي 
H۴‏ تدریجیاً اسفل كتلة متصاعدة من النسيان والاشاعات والافراء 
حى یصبح آشبه بیورزن ويقنرن بالغزاة الاسكندنافيين والرومان والانكليز 


۳4۳ الماهية م-١‏ ۲ 
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الذين فرضوا بى من الساطة الحارجية على ارلنده , أما لدى بلياك 
فيتر افق التعارض بين أورك ويورزك برموز مزدوجة معينة › كالرمح 
والدرع ماثلة للشجرة والحجر لدى جويس . 

تد الحر كة الدورية للطبيعة لدى كل من بليلك وجويس إلى 
التاريخ البشر ي . ويستمد جوبس مفهومه عن الدورة التارعية من 
فایکو مستعيناً بعض الشي ء بشبنغار . وتتكون هذه الدورة من أربع 
مراحل »> عضر الأسطورة » عصر ما وراء الطبيعة » عصر الامجابية 
وعصر أخير من الاحلال الذي يعيدنا من جديد إلى البداية . أما دورة 
لياف فتحوي آربع مراحل موازية يرمز إليها بمولد أورك . وهي للحظة 
رعب ماثل « قصف الرعد ادى جويس ٠‏ ثم سجن أورك المماثل 
لانتقال الساطة . من الكامة إلى الكنيسة كما هو سجل في كتاب 
rhe Mookse and The Gripes‏ › بعلها یورزن ١‏ ستکشف 
عرینه » ي مرحلة إبجابية القرن الثامن عشر الي تماثل الرأسمالية 
البريطانية لدى جويس > وأخيراً عصر الفوضى النهائي . لدى بلياك 
توجد في المرحلة الأخيرة امكانية الاختيار بين الرؤيا أو بقظة الإنسان 
والعودة إلى..دورة أخرى ايل يو كد عل البديل الرؤيوي متا 
يو كد جويس على الدوري . و كل من اللياة الثامنة في الحيوانات الأربعة 
وابلحزء الثالث من القدس لدى بلياف مكرس للرؤيا . إذ نحصل ني 
ماية الليلة الثامنة من الحيوانات الأربعة والحرء الثالث من القدس على 
رؤيا صافية للدورة تعود بنا من عصر لوثر آي زمن بلياف رجوعاً إلى 
دداية التاريخ « ف دورة خالدة » . وهذه تماثل ماية الفصل السادس 
عشر لدی جويس وقبل بااية موإمءمR‏ أو الفصل الألحر مباشرة : 
« طبةات طبةات وطبقات € دوائر » . والصفحة الأحيرة من بقظة 
فنیغان تصف غوص آلب ( ۴ ) في ١‏ مياه والدها العجوز الحني 4 
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ي داثرة » فان هذه الادثة تسبق مباشرة سقوط فنيغان في الصفحة 
الأرل وقائل ماما الادنة الأول ى اطيرانات الأرية حت وص 
اينشارمون في إله البحر ثارموس ٠‏ ويتبع هذه الحادثة مباشرة سقوط 
أابيون 

بالنسبة لبليلك يشكل التاريخ الانالي سبعة عصور عظيمة: وهذه 
بدورها تنقسم إلى سلسلة من تمان وعشرین « كنيسة » أو تمان وعشرين 
نسخة تاريحية لكلمة الحلاقة . في كل عصر يتشكل استقطاب ميدع 
بين الفنان والكاهن > بين النبي والرجل الحكيم الدنيوي . في عرس 
السماء و الححم gw The Marriaqe of Heaven and Hell‏ 
يلياك .الفنانين ‏ الأنبياء « شياطين » وخصومهم « ملائكة »- ويقول 
إن كليهما ضروري للحياة البشرية إذ أنه « لايوجد تقدم دون تناقض » »> 
لكن من المحتم أيضا أن تعتبر كل جماعة الأخرى شيطانية . وكذلك 
لدی جویس توجد سبع فترات ف نوم | هھ سي اي 80۴؛ ویرمز 
إليها بألوان الطيف السبعة » وبأشكال أشوية ثل خيانة غير واضحة 
ولكنها مستمرة . وتلعب دوراً مشاماً الثماني والعشرون « ماجي » 
اللواني يلعبن برمزيتهن الحرفية دور زميلات الدراسة لايزابيل ابنة 
۴£ . پو جد أیضاً بشکل ثابت ني التار يخ مصطاح ( 0804p‏ :اام ) 
أو الصراع بين ما بمكن أن يدعوه بلياك « صراعاً فكرياً » وبين الحكمة 
الدنيوية الي يكون فيها الطرف الأول شم أو الفنان النبي المنبوذ والطرف 
الآحر شون أو الكاهن الدنيوي . من وجهة نظر القاريء شون جرد 
نسبخة مشوهة عن شم ومستمدة منه . لكن من وجهة نظر العام يعتبر 
صراع الأخحوين « تقليداً ميلك ونياك » أي صراعاً بين مايكل والشيطان 
يكون فيه شون مايكل وشي قوة الظلام المهزومة . وتعمسك «الماجيات » 
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بوجهة النظر هذه . كما أن قصيدة ملتون لكاتبها بلياف تعتمد أيضاً 
على الصراع بين مايكل والشيطان حيث ثل مايكل الفنان كما بمثل 
الحكمة الدنيو ية الشيطان . هنا أيضاً يكون الشيطان بطلا بالنسبة لاشخصيات 
الشسمائية الي تقابل « الماجيات » في أسطورة بليك . 


إن الصراع بين احير والشر في جدلا حقيقياً بين الحياة اللحالدة 
والموت الأبدي اللذين لايتحقق انفصاهما إلا ني الرؤيا . الشيطان لدى 
بلياك هو مدأ اموت الذي لايشتمل فةطعلى الموت المادي بل على جميع 
مؤثرات حافز الموت في الحياة البشرية » أي عدم تشجيع أو منع النشاط 
الحر الذي .يدعوه بليلك « الامام بالاثم » والذدي بقرنه متهمي سقراط 
الثلاثة ومعزي )١(‏ بوب الثلاثة . آما لدى جويس فإن حلم | ه سي 
HC‏ يدور بشکل عصابي حول مته بالاثم تصدر عن « شرير » 
غامض متعاتق بالافعی ني الفردوس وأشكال ذكرية ثلاثة هم عادة 
جنود وني بعض الأحيان أولاد نوح أو الحنس البشري بشكل عام . 
وھۇلاء بدورهم بذويون ہيئة هجائين | 8٥۳‏ ويقرنون بشدة مع 
اني عشر « مورفيوس » (۲) يعملون يي رعاية بار 8)٤‏ وو ظيفتهم 
تشجيع حالة النوم واستمرارها . كذلات ادى بلياث يشجم آنا رانا 
من أبناء « البيون » نوم البيون وبطيلون أمده . وهم على غرار نظائرهم 
لدی جویس » مقترنون بکل من دائرة البروح ومحاكمات المحافين . 

ما خلقه الانسان ني أې سياق لدی بلیلف هو « انبعاث له » . ويتواجد 
معه في علاقة أنشوية . الله اللحالق ذكر وكل ما مخلقه هو مباشرة زوجته 


وابنته . و كما أن « جماعة الأمم » تظهر لشخص واحد عن بعد فان 


)١(‏ من بحاول تعزية المرء فلا يزيده إلا لوعة وأسى س المترجمة 
() إله الا حلام عند الاغريق - الميرجمة 
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جماعة من الأشياء ال مخلوقة تظهر مثل « مدينة بل مثل امرأة “ » تداعى 
القدس لدىبليلك . عند السقوط تى ألبيون عن قوته الحلاقة كى 
بتأمل ما خحلقه » وهو الطبيعة الأنثوية المعذبة له والي IT‏ 
والي انفصلت عنه فيما بعد وأصبحت مستقلة . أما جويس فتوجد لديه 
عدة أشكال من فالا ععزل عن « الماجيات » المد كورة سابقاً . فالسقوط 
الأصلي ل AP‏ متعاقی بعض الشي ء بفتاتین مراوغتین اکنهما غر 
حتبشتين اما يدعوهما جويس ١‏ وقحتين » لأسباب تتعلتق بأصول 
الكلجات-واللفن دور اسا فا انكر و رل وو دة 6ى از نة ك 
ورمزية الأحمر والأبيض ها صاة بتسمية بليلث فالا بالعذراء والمىمس 
دون ييز » وتعبيره عن هاتین الناحيتون بدعو ته فالا تیر زا ورحاب على 
التوالي . بعد ذلك توجد المرآة أو فتاة السنة الكبيسة . ماجى التاسعة 
والعشرون والانعكاث الرجسي لايزابيل المقترنة بآيزولت › إذ أن 
بليلف بقرن فالا بتراث شعر القصور الغرامي و کذللت قرا بکل من 
ستيلا وفانيسا لدى سوفت : ويذكرنا هذا بالطريقة الي تقبرن با 


را ورات وجات مون وبا ف فة بلك عن مون : 


هذه هي الموازنة الرئيسية بين الأسطورتين : أما التماثل المقرح 
أحياناً بين الحیوانات الأربعة لدى بلياف والرجال المسنين الأربعة لدى 
جويس فهو غير حقيقي . فالحيوانات ادى بلياك هي أشكاله الرئيسية 
المؤلفة من لوس وأورك ويورزن وثارمس وهي مميزة عن بعضها البعض 
كلياً : أما الرجال المسنون الأربعة لدى جويس فهم داعا عبارة عن 
کورس وهم غير مندين مع بقية الرمزية . هؤلاء الرجال الأربعة 
يشكلون تراثا غير عضوي أو + بدفة أكثر ٠‏ الذاكرة الواعية : وهم 
مقتر نون بمؤافي الانجيل الأربعة > ومؤرخي ارلنده الأربعة ٠‏ وأسلوب 
التحليل النفسي أي محاولته تبر ئة العقل من الاثم بايقاظه الذا كرة. بالنسة 
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لحويس » كما هو الحال لدى بليلك » نجد أن الذاكرة والحال الحلاق 
شيئان متميزان واحدهما عن الآحر أو مبدآن متعارضان . وأقرب 
مرادف لار جال الأربعة قد نجده ادى بلياك ي الشکل « المجرد ) لاء 


لوس ار يسين ۰ 


الآن نمضي إلى نقطة التباين الرئيسية بين الاثئين . ان بطل تنبؤات 
بلياف المدعو لوس هو ني آن واحد فنان وني وحداد وروح الزمن . 
و « انبعاث » لوس يكون على شكل انثارمون الذي يشل المكان ويصبح 
تبعاً لذللك الروح المشرفة على عالم النهار المزيف الإدراك . أما في العالم 
الساقط فتكون الصلات الطبيعية هذه الروح مع يورزن أو المنطق الدنيوي 
کل الرس ی ا ا ا کو ل 
علاقة مشاببة بين الزمن والحيال وبين اكان والعقلانية في علاقة شم 
بشون . وبالسبة لكل من بليلك وجويس » هذا الزمن الحلاق الذي 
هو شبيه بالدعومة لدى برغسون ٠‏ هو شيء تلف اما عن الاعة 
الزمنية الي هي عامل من عوامل السقوط . بمثل الساعة الزمنية لدى 
بليك شبح آوراونا > وهو مدا اخر عل لوس أن فة آم اة 
لحويس فالساعة الزمنية تظهر في بحث « الوغد » الأصلي عن زمن الذي 
تكون استجابة | ھ سي 108 له ملأى بالتأتآة أو التكرار ءإلا أنه لايوجد 
شکل مشابه للوس في يقظه فنيغان . فروح الزمن ومصدر طاقة شم 
الحلاقة هما الشكل الأنثوي لألب ( عه ) »> أي أنثارمون لدى بليلف . 

تنتهي صورة الفنان باسترحام ستيفن الموجه إلى « الأب المسن › 
الصانع المسن » . هذا الأب ديدالوس الروحاني أو المبدع الذي شيد 
التره م هرب منه » یشبه إلى حد کبیر لوس ادى بليلت + أي الحداد 
المتنبيء الذي يبي ميكل الأرضي .: ويوجد ترابط ضمي بين ستيفن 
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وإيكاروس )١(‏ . ومن بعض النواحي نجد أن يولسيز عبارة عن سخة 
عن سقو ط ایکاروس . ويعحود ستیفن 3 دبان وهو ۸ن انوع المفكر 
الذي یو صف بأزه ب السحاب أو عاق الهواء وباتصاله ببلوم 
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يصادف نوعاً جدیداً من الاباء : لیس آباً روحیاً أو مادیاً بل کل شخص 
إنسان الأرض والبشرية المشتر كة ١‏ الذي هو منعزل عن المجتمع با 
يسمح له أن یکون فر داً يف ٠‏ أي اسرائیل رآدم ي آن واحد . ویقترب 
ستيفن من هذه الصلة الحميمة عقدار كبير من الاأرتعاد والنفور › إذ 
من الواضح ان ابوط إلى الأرض ضروري من أجاه . وتقليدياً > الأرض 
هي أمنا الأرض ٠‏ ونترك برفقه مونواوج أنثوي اكائن هو ي آن واحد 
أمومي وزوجي ومومسي بتکشف عن عدد غفير من العشاق عا فيم 
بلوم وريا ستيفن . لكنه أيضاً نرجسي ني حالة استغراق تستحوذ على 
العاشق . ماريون بلوم هي بنيلوبي أخرى تحتوي جميع خط اا عا فيهم 
زوجها . ويدو نشاطها الحنسي مطابقاً لغرأل نسيجها الي لاينتهي 
أبداً - والسيج أيضاً واحد من رموز باياك للجاسية الأنثوية . بط 
ماريون » مصطحبة الكتاب بأجمعه معها » إلى الأرض الناعسة الداثرة 
الم قي خر ها الدورية افا کد ین فون أن فكل شا . 
ولو قرا بلياك يواسيز لارتد في فزخ من احتفال هذا الكتاب بانتصار 
ما يدعوه « الإرادة الأنثوية » أو استمرار النوم ي العام اللحارجي . 

في معظم القصص اللحمية يوجد عنصران رئيسيان : حث البطل 
وشكل عام البطل . الببحث جدلي : عندما إعوت التنين أو بسةط العدو 
توجد حر كة إلى الأعلى من العبودية إلى الحرية : من قوى الظلام إلى 


)١(‏ في الميثولوجيا الا غريقية الكاروس هو ابن ديدالوس .بعد فراره من السجن 
علق عالياً قرب الشمس فيذوب جناحاه الشمعيان ويسقط ني الببحر - المت جمة 
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حياة مجددة . إلا أن عام البطل هو نظام الطبيعة الذي بتحرك » على 
دعوى جويس ٠‏ في ١‏ حاقاث مفرغة » . وتعتمد علاقة الببحث اللحدلي 
بدورة الطبيعة على أبعاد شخصية البطل . ني الطرف الأول لدينا اأبحث 
عن الإله أو الأسطورة البطل ني دور الله حيث تستوعب جميع رموز 
السنة المتغيرة في الببحث . وتضع أسطورة المسيح رمزية كل من عيد 
الميلاد وعيد الفصح الدورية في مرتبة أدنى من انفصال الموت وال لحي 
عن البحعث . وي الطرف المقابل تو جد الرؤيا التهكمية حيث بحري البحث 
داحل دورة متكررة بشکل حتمي وأبدى . وکل ما محدث داخاها 
مهما كان بطولياً لابد أن يعاد فعله مرة ثانية إن عاجلا أو آجلا . 
بين هذين الطرفين أدينا أولاّ حث الرومانسي أو أسطورة البطل في 
عام عجيب مليء بالمعجزات حيث تتوقف فوانين الطبيعة قليلا في 
مصايحة اأبطل . وي آكشف حالاته يتخ بحث الرومانسي شكل صعود 
طة. سي حارج نظام الطبيعة .»> كيا هي الحال لای دانتي والقصصس 
الرومانسية الي تدور حول الكأس المقدسة . وبعد ذلك يني الببحث 
البطولي الحقيقي آي فكرة الملحمة الكلاسيكية التقليدية حيث يبدا العمل 
في الوسط تم يتقدم حى النهاية وبعدها بعود إلى بداية العمل الكلي 
الدوري . في الأوديسا على سبيل الخال › يتحر العمل من ايثاكا ويعود 
إلى إيثا كا . وف الإلياذة يتحرك من طروادة ويعود إلى طروادة 
الحديدة » وي الفردوس المفقود حيث المسيح هو البطل يتحرك العمل 
من حضور اله إلى حضوره مرة ثانية . ني كل ملحمة نقطة النهاية 
هي نقطة البداية #ادة ومتحولة نتيجة الببحث الذي يقوم به البطل . 
ما ي الةصائد الأسطور ية ثي عصر بليلك » مثل بروميثيوس طليةاً 
أو فاوست أو القدس لبلياك » فان العمل المللحمي يكون عادة عثاً فكرياً 
وتكون الأحداث الأسطورية رموز لأحداث نفسية لذا يوجد ميل قوي 
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نحو الارتداد بشكل ذاتي إلى الببحث الطقسي في الرومانس . هنا مرة 
اش يتقدم البحث على الدورة : لدى شيلي يم إنقاذ الانسان وتتبع 
الطبيعة طواعية عولد ربيعي هائل . إلا آنه ني القصائد الثانوية هذه الفترة 
توجد نماذج أكثر كما . فالمسافر الفكري للشاعر بليك » مثلا > يقدم 
لنا دورة فيها شخصيتان الأول ذ كر والأجرى آنى تؤثر كل مهما ي 
الأخحرى بحركة دائرية مزدوجة حسب قول بيتس . فالرجل يتقدم في 
اسن ى الشيحرحة ينما تعجة المرآة و القبات والعكس بالفكس.. 
وتو جد ربع مراحل بي هذه العلاقة : مرحاة الام د الاين : الزوح 
الزوجة » الأب - الابنه ومرحلة رابعة يدعوها بايا الشبح والانبعاث 
وهي مصطلحات اٹل تقر یبا تعبیر ي شي alastor and epipsyehe‏ 
هذه العلاقات كلها غير صحيحة نماما : « الام » ممرضة » و «الزوجة» 
فقط مكرسة لإرضاء الزوج . و « الابنة » لقيطة و « الانبعاث » لا يحدث 
بل يتصف بالمراوغة ويبقى ي ا . الشكل الذكري عش البشرية 
وبذللت يشمل النساء . والشكل الانثوي هو الطبيعة الحارجية الي تفهرها 
الشرية جزياً ني سلسلة من الحركات الدورية الي تعرف بالقافات أو 
الحضارات . والرمزية المسيطرة قمرية كما توحي المراحل الأربع والفشل 
المستمر في الاتصال 

ا ا ا 
الشكل إلى هذه الملاحم هي المسافر الفكري » وليس بروميثيوس طلقا 
أو القدس . . بالنسبة لبراوست كما هي الحال بالنسبة لكل من بلياك 
وجويس ٠‏ الزمن الحلاق هو البطل إلا أنه خاضع للساعة الزمنية › 
والفردوس الوحيد الذي بمكن أن يصل إليه هو الفردوس المفقود . 
ومرة أخرى نجد لدى بلياك مزية قمرية وحركة دائرية مزدوجة ٠‏ دورة 


٤ 


لیدا والبيجعة تتخل عن مکاما لدورة الحمامة والعذراء ٤‏ تر جع مرة 
أخرى . وقد كان بيتس محقاً تماما في ربط هذه الرؤيا بالمسافر الفكري. 
اما ن الأرض الیباب Waste Land‏ للشاعر إليوت فتو جل مو عظة الثار 
وموعظة الرعد . وكلتاهما تشملان بيئة رؤيوية » إلا أن الدورة الطبيعية 
للنهر الحاري ڪو البحر والعاتد من خلال الموت سیت المياه الناتة عن 
امطار الربيع هي الشكل المحتوى للقصيدة . وآحر مجند في الرؤيا 
التهكمية هو روبرت غريفز . وكما هي الحال بالنسبة لبليلت وييتس › 
الروح المشرفة على الدورة الطبيعية هي الشكل الانثوي المتناقض أي الاه 
البيضاء المقتر نة دالقہر »> جزع منھا عذراء والحزء الاحر موهس . 
ال کل ار سی مد کر لان اناري 
للعحمة بلیای هو رۋيوي وجدل معطا الافضلية للبحث ارو حي والابداعي 
ای اناسل المحتوي كمي ودوري . وعلى غرار فالا لدی بلیلف › 
فان الب ۸۲ تصغر ني الوقت الذي يکبر فيه اھ سي 10۴. إا تقدم 
لنا في البداية كجدّه ثم تتحول إلى ية في نماية هما أطفال ني كل مكان 
Yj} . Haveth Childers Everywhere‏ ننا لظ شيئين على الي 
/ ته / : لديا القليل جداً من الصفة الدينية الي تتمتع بها كل من 
بيا تر س والعذراء مریم اللتين ياوح شکلھما کبیراً جد ف قصیدة 
إليوت ٠‏ إلا أا تمللك مقدارآً أقل من صفات الانى الحقودة المكشرة أو 
٤‏ عص ذا الحاضر وهي زوجة وأم ميخاصة وقلقة ى ما اة جع 
بصبر » مشل إيزيس الأجزاء اني يبعار ها زوجها الفوضوي . وتنتظر بصبر»› 


أشبه بسولفيج › أن ينهي ترحاله ويعود إليها . إما تفرخ من دورما 


°۲ 


اس س و س س ا 


الطبيعية دون ان تقدم بالبحث اكن من الواضح ألا من النوع الذي 
إذاً من هو البطل الذي بقوم بالبحث ؟ إنه ليس شم » لأن الفنان 

1 
كما هو ي يولسيز جزء من الدورة : ونظرة جويس إليه مستقلة وهكمية. 


وهو لیس | . هھ سي 10۴ ولیس شون أو حبى فنيغان الذي لاستيقظ 


أبداً حى ولو استبقظ | ھ سي .10٤‏ أخيراً يضح لنا أن القارىء هو 
الذي يقوم بالبحث » وأن القارىء بقدر ما يستوعب كتاب لمال 
ensاD0ub‏ یکون ني وضع لا یبالي فيه بدورانه ویری شکله الکامل 
كشي ء اکر من دوران . فالحالم بعد اقامته الاتصال مع امبراطورية 
المعرفة اللاشعورية الواسعة » يستيقظ ناسياً حلمه على غرار نبوخد نصر . 
تا رکا الحام أ « القارىء المغالي الذي يعاني من أرق مثالي » حسب قول 
جويس »› من أجل أن يعيد صياغة الحلقات المحطمة بين الاسطورة 
والشعور . بالنسبة للشاعر بلياث الببحث يحوي الدورة . وبالنسبة للشاعر 
جويس الدورة تحوي البحث ٠‏ لكن التحدي للقارىء واحد ٠‏ والمكافآت 
واحدة ي « البيان الرسمي » لحريس كما هي في « الرمزية الموجهة للقوى 
الفكرية » لبلياك 


ملاحظات 


ص - ۳ « البورصة » قد يكون هذا الاعتراف فظيعا » لكني م 
كن أعلم حين استعمال هذا المجاز أنه ظهر ي مقال السيد إليوت « ما 


ص - ۳۷ « المربون ) أنظر بر نامج انکليزي مترابط : فرضية 
خحاضعة الاختبار . ) ۸ا٥(‏ یلول ۱۹۵۹ ) ص ص ۱۳ - ۱۹ . إن 
تحفظي الوحيد بالنسبة لحجة هذه المقالة إنه يبدو غرياً أن لا يطلب من 
طلاب الد كتوراة ) دں کک ) بعض المعرفة عن الدر جات العلمية الى 
صعدوا بسببها _ آي بعض الفهم الأكاديمي للعلاقات بين الأساطير 
والأدب 

.ك 7-4 برومییوس طلقا 2 لطر هاروأد بلوم صناعة 
الأساطير لدى شيلي ۱۹١۹‏ وهي دراسة لم تكن متوفرة لدي وقت كتابة 
هذه القالة . كما أن اللعة الأ کر دة The Subtler Language‏ 
1۹۹ لاکاتب إيرل واسرمان ھی دراسة مكرسة ی سد کییر لدراسة 
ما يدعى موضع العام لدى كل من الشعراء الكلاسيكيين المحدثين 
والرومانسیین 

ص - ٩۲‏ . « البدیات والاقتراضات » ما يتبع يقتبس الشيء 
الكثير من الحجة الموازية ادى | . س . ب وودهاوس « الطبيعة والنعمة 
الاهية في مليكة الحان » 78ع ( أیلول ۱۹4٤۹‏ ) 

ص - ٠١١‏ « الأستاذ هارولد واسون . » انظر الطبيعة والفن ني 


4 


حكاية الشتاء ۸٦۰٤٠٤‏ ف ف » س اب (آوز ۱۹٤۳‏ ) ص ص 
64 د ۲٢‏ ۰ 


ص - ۱۷۹4 « الأستاد كرين » أنظر « حول كتابة تاريخ النقد 
الانکلیزې » ۱٦۰‏ = 10۲۵۱۸۰۰(تموز )۱۹٩۲‏ ص ص ٩۱-۳۳۷‏ . 
ص د ۱۸١‏ « الأستاذ ماكاين » آنظر ١‏ من الفعل إلى الصورة » 
ف ر . س . كرين + المحرر aillاد‏ ,illےك Critics and Criticism‏ 


۲ ص ص ٤۹۸‏ س ٦١‏ 


ص - ۲۳١‏ عندما ظهرت هذه المقالة ني « الكتاب الانكليز 
الرئیسیون » )۱۹٥۹(‏ كانت مرفقه « باقتراحات للقراءة » مسجلة بعضصس 
ديوني الواضحة إلى دارسي بايرون وخاصة لزلي . |١‏ . مارشاند »› 
بايرون : ترجمة حياته » ۱۹۵۷ . وهكذا بالسبة لقالة إميلي د کنسوك 
الي تتبع › والي لا بمکن أن تتکتب بالطبع دون عمل توماس . ھ . 
جونسون التحربري والسيري بشكل خاص . 


ص - ۳٠٤١‏ « إلى عهد بعيد » قارن إشارة روزالند إلى بيثاغورس 
وردان الارلندة ي کا ری ۷۳٠وا‏ م وصف صويل بر 
لرالف » مالك أرض هو دبر اس 

فراسوف عميتق الفكر غامضة 
عام کار لندي متطرف 


ملاحظة : هذه الةالات أعيدت طباعتها من کتب ممختافة ولات 
دورية كل منها له تقاليده الاملائية واللفظية . ولا ماثل أي منها عاماً 
استعمالي اللحاص . هذا ولم أفرض عليها التراماً متناهياً في الدقة . إذ أن 


الاعتلافات لا تتعارض مع راحة القارىء على الاطلاق . 
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١‏ ا ¢ وق خفيته ابا ساو زة ا يقول : لضن 
٠‏ الأدبي صورة لواقع ما . فهو غير الواقع واناه غير الواقع > 
.لان الصورة ليست الواقع الذي تصوره . واناه لان الصورم 
E 3‏ ء الذي تپ وكلمة » غین ( تحعل من 
الصورة E‏ ا رة صورة متفنددة الأبعاد والأو حه 8 
eT‏ ۾ اقل متعمددة الصور لتعدد.الواقع الندي': 
تقول ٥‏ ولکنها تحیل الی اسطورة اولی » تحیل بالاحری الى 
النماذج:الأقدم الحو ا زاکرة N‏ مند بدایته 
فیا ری غو ستاف بونغ ۱ 
وهنا لقي اص الاديي بم اا غل 
: في الطار بق الى جعت هو نقطة ابدام این ال 
الحاكنة . 1 


کا ال" کیان الساني ا | 
ا هويتنا ا وقصة 0 اسطورة مغارتا ف 
الحياة الدنيا TT ٠‏ 


1 یدل حل مل دد من اکر لا الا 
ډبایرون 0 ويکر وین . 


_بمرانختداخلالئطر ٠‏ ٠٠ف‏ لاقطارا اا 
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